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Im Frühjahr 1893 hatte der faſt 75-jährige Jacob Burckhardt ſeine 
Entlaſſung als Hochſchullehrer genommen; bis zum 8. Auguſt 1897 war ihm 
noch zu leben vergönnt. Der greiſe Gelehrte hat dieſe Mußezeit nicht un— 
thätig verſtreichen laſſen. Es entſtanden die „Erinnerungen aus Rubens,“ 
die im Dezember 1897 erſchienen ſind und ſeither bereits eine zweite Auflage 
erlebt haben. Neben Rubens gehörte Burckhardts Intereſſe der Kunſt derjenigen 
Zeit, für deren Kenntnis in äſthetiſcher und kulturhiſtoriſcher Hinſicht er ſo un⸗ 
ausſprechlich Herrliches gethan hat, der italieniſchen Renaiſſance. Drei größere 
Abhandlungen wurden niedergeſchrieben und völlig druckfertig gemacht, ſo daß 
ſelbſt die Inhaltsangaben nicht fehlten. Da ein deutſcher Recenſent der „Er— 
innerungen aus Rubens“ einen höchſt unnötigen Zweifel an der Niederſchrift 
des genannten Buches in den letzten Lebensjahren Burckhardts äußern zu 
ſollen geglaubt hat, mögen die von Burckhardt auf das Titelblatt jeder der 
drei Renaiſſance-Abhandlungen geſchriebenen Entſtehungszeiten hier ihre Stelle 
finden. Die Sammler: „Mai bis September 1893, mit vielen ſpätern Ein— 
trägen.“ — Das Altarbild: „November 1893 bis März 1894.“ — Das 
Porträt in der italieniſchen Malerei: „Juli bis Dezember 1895.“ Eine 
weitere Arbeit über Battaglienmalerei wurde von Burckhardt noch in An— 
griff genommen, blieb dann aber wegen der zunehmenden körperlichen 
Schwäche liegen. 


Der Unterzeichnete, der von der Verlagsbuchhandlung den Auftrag zur 
Herausgabe erhielt, konnte keine andere Pflicht haben, als die Manufkripte 


in ihrem genauen Wortlaut, ohne irgend welche Beifügung oder Weglaſſung, 


IV 


mitzuteilen. Burckhardt ſelbſt hatte eine Vereinigung der drei Studien in 
Einem Bande vorausgeſehen und zu dieſem Behufe auch den Geſamttitel des 
Buches auf einem beſondern Blatt beigefügt; gewiſſe leichte Diskrepanzen 
einerſeits, gewiſſe, faſt unvermeidliche Wiederholungen andrerſeits haben ſomit 
Burckhardt ſelbſt nicht geſtört; der Herausgeber brauchte nicht ſkrupulöſer 
zu ſein. 

Im Uebrigen mag der reiche Inhalt des Bandes für ſich ſelber zeugen. 
Manches Urteil Burckhardts über Kunſtwerke, manche Stellungnahme zu 
Streitfragen werden da und dort überraſchen. Auf die Selbſtändigkeit und 
Unabhängigkeit der Meinungsäußerung, wie auf die Freiheit der Meinungs— 


änderung hat auch der alte Burckhardt nicht verzichtet. Die „Erinnerungen 


aus Rubens“ haben das ſchon gezeigt; der vorliegende Band wird es noch 


klarer beweiſen. 


Baſel, Ende Juli 1898. 
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2 € wäre eine ſehr wichtige und lohnende Aufgabe, die ſämtlichen 
IND) Kunſtformen des chriſtlichen Altares in allen Ländern, wenigſtens 
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a nach den zeitlich und örtlich herrſchenden Typen zu verfolgen, und 
zwar nicht bloß in Worten, ſondern in parallelen Abbildungen, welche wenigſtens 
den einzelnen Typus als ſolchen kenntlich machten. Da die Kunſt, wenn 
nicht immer, doch zu Zeiten, ihre allerhöchſten Kräfte auf die Verherrlichung 
des Altares gewandt hat, müßte vor allem ermittelt werden, wie weit ihr, 
nach Jahrhunderten und Ländern, der kirchliche Ritus dabei hemmend oder 
fördernd die Wege wies, und was es, ſchon nur in Italien, brauchte, bis von 
der einfachen altchriſtlichen Menſa aus Altarblätter wie die ſixtiniſche Ma— 
donna und die Transfiguration möglich wurden. Die Forſchung würde aller— 
dings auf manche ſchwierige Stelle treffen; bloße Ausſagen aus dem Mittelalter 
ſteigern oft nur das Dunkel, weil die Autoren dasjenige, was wir von ihnen 
erfahren möchten, als ſelbſtverſtändlich betrachteten, indem es vor ihren Augen 
ſtand, und es daher beſchwiegen oder in völlig undeutſamer Weiſe erwähnten. 
Einiges ergeben etwa die alten Darſtellungen von Gottesdienſten in Fresken 
und Bücherminiaturen, und zu Rate halten muß man auch das Wenige. 
Zudem iſt der Altar, und ganz beſonders der Hochaltar das Wandel— 
barſte was es in einer Kirche giebt. Abgeſehen von allem was bei Religions- 
veränderungen und Bilderſtürmen geſchehen kann, hat er einen beſonders 
bedenklichen Verehrer an dem wandelbaren Geſchmack der Gläubigen ſelbſt, 
welcher jeweilen in ein veligiöjes Pflichtgefühl der Veränderung und Neuerung 
umzuſchlagen in Gefahr iſt. Ein Altar der Frühzeit, deſſen Bildwerke 
noch Formen tragen, welche für unentwickelt, unbelebt, trocken gelten, wird 
ſich vor allem bei einem Neubau der betreffenden Kirche nur dann behaupten, 
wenn ihm — ſo wie er iſt — eine beſondere uralte Andacht zu ſtatten 
kommt. In Italien iſt auch vieles Herrliche ſeit dem 13. Jahrhundert über 
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die Zeiten des Manierismus und des Barocco hinaus gewiß nur deshalb 
erhalten geblieben, weil durch einen enormen Glücksfall, der auch hätte aus— 
bleiben können, durch das Daſein und die weite Verbreitung des „Vaſari“ 
jenen Werken wenigſtens diejenige Beachtung geſichert war, welche das ganz 
leichtfertige und hochmütige Wegſchaffen und Zerſtören hinderte. In der 
Regel freilich wird das herrſchende Jahrhundert ſe ine religiöſe Empfindungs— 
weiſe für die einzig berechtigte halten und dieſelbe auf allen Altären einer 
neuen oder umgebauten Kirche mit allem Eifer zur Geltung bringen. In 
unverändert vorhandenen Kirchen wird man entweder ſtückweiſe und allmählich 
das Alte durch das Neue erſetzen, als verſtände ſich dies auch in Kirchen 
von ſelbſt, oder infolge eines einmaligen Beſchluſſes oder Befehles werden, 
der Symmetrie zu Ehren, ſämtliche alte Altäre durch gleichförmige neue ver— 
drängt (Dom von Piſa). Auch eine fortlaufende Stiftung kann ähnliche 
Dienſte thun: Die Korporation der Goldſchmiede von Paris hatte die Sitte, 
alljährlich am erſten Mai ein Altarbild nach Notre Dame zu ] ſtiften, und der 
Gebrauch dauerte von 1630 bis 1708; auch Pouſſin war mit einem „Tode 
der Maria“ an die Reihe gekommen und Le Sueur mit ſeiner „Predigt des 
Paulus in Epheſus“ (Louvre), und die meiſten dieſer Altarblätter ſind ge— 
ſtochen. Was aber wurde aus dem bisherigen Schmuck der Altäre? Um 
überhaupt eine Antwort auf dieſe Frage zu erwarten, müßte man den eiskalten 
Dünkel der Zeitgenoſſen eines Vouet und Lebrun wenig kennen. Außerdem 
aber könnte noch ein eigentlicher Haß thätig geweſen ſein, nämlich die heim— 
liche Sorge, daß ein Stil und Inhalt wie dieſer doch noch einmal au Ehren 
und Kräften kommen möchten. Vielleicht erwog man, ob ſolche ausgeſchoſſene 
Altäre nicht an Dorfkirchen zu geben ſeien? Aber ſelbſt die Landleute ſollten ſo 
etwas nicht mehr ſchön finden dürfen. Daß mit jenen Denkmälern von Notre 
Dame vielleicht eine Reihe franzöſiſcher Kunſtwerke höchſten Ranges ſeit dem 
13. Jahrhundert einfach weggeworfen und zernichtet worden iſt, daß überhaupt 
in ganz Frankreich ſchon lange vor der Revolution die große Maſſe der Malereien 
und Skulpturen der früheren Stile dem Widerwillen und der Verachtung 
des Klaſſicismus unterlegen iſt, mag die franzöſiſche Kunſtgeſchichte für ſich 
erwägen. Was vor allen Augen ſteht, ſind die durchweg mit moderner Aus— 
ſchmückung verſehenen alten Kirchen und die an alten einheimiſchen Bildern 
ſo kläglich armen Provinzialmuſeen; nur muß dem Irrtum begegnet werden, 
als trüge hieran die Revolution die Hauptſchuld, denn dieſe, bei all ihrem Haß 
gegen das Mittelalter, fand ſchon nur eine Nachleſe vor. (Seit November 1793 
erfolgte dann der Untergang auch jener neuern Altäre von Notre Dame.) 
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Der vielleicht allergrößte Unterſchied in den Aufgaben der antiken und 
der chriſtlichen Kunſt beſteht darin, daß im Tempel ein Kultbild, in der Kirche 
die lebendige Begehung des Sakramentes die feierlichſte Stelle einnahm. Den 
heiligen Tiſch konnte man auf alle Weiſe ſchmücken, auch mit einer reichen 
I Aedicula überbauen; während des Gottesdienſtes konnten prächtige 
Gefäße, Krueifixe und Leuchter dort aufgeſtellt fein, und reiche Schalen mit 
Heiligtümern, goldene Lampen von der Aedicula niederhängen; die Säulen 
der letztern konnten ringsum und von oben bis unten mit heiligen Geſtalten 
und Geſchichten in Relief bedeckt werden (Hochaltar von S. Marco in Venedig), 
und für den Reichtum der Menſa, wenn dieſelbe zugleich ein Heiligengrab 
oder über einem ſolchen errichtet war, gab es vollends keine Grenzen mehr. 
Prächtige (ſogar heidniſche) Sarkophage und Wannen aus antiken Bädern 
wurden dazu hie und da verwandt, weil man nichts Koſtbareres zur Hand 
hatte; nicht ganz ſelten wurde die ganze Menſa mit Reliefs in Edelmetall 
und mit Reihen von Gemmen umzogen (S. Ambrogio in Mailand), oder 
wenigſtens die Vorderſeite, das Antemenſium, damit geſchmückt, und ein völlig 
mit feinen Elfenbeinreliefs bedecktes Antemenſium (Dom von Salerno) ver— 
langte kaum einen viel geringern Aufwand. Wir berückſichtigen hier bloß 
das noch in einzelnen Beiſpielen Nachweisbare und verzichten auf die er— 
ſtaunlichen Gedankenbilder, welche durch die (im Liber pontificalis, zumal 
bei Anlaß Leos III. erhaltenen) Beſchreibungen des Altarſchmuckes wichtiger 
römiſcher Kirchen im 8. und 9. Jahrhundert erweckt werden können. Allein 
dies alles war nur ausſchmückende Kunſt; die Platte der Menſa ſelber blieb 
lange einzig dem ſakramentalen Akt vorbehalten und duldete über und hinter 
ſich kein freies, großes Kunſtgebilde, auch ſtand ja der officiierende Prieſter 
hinter dem Altar, und in manchen alten römiſchen Kirchen muß er dies noch 
jetzt, wenn die Stelle vor dem Altar vertieft iſt zum Behuf des Einblickes 
in eine Gruft. Und auch als dieſe Sitte aufgehört hatte und der Officiant 
vor dem Altar ſtand, behauptete ſich wenigſtens die alte, ehrwürdig gewordene 
Form des iſoliert ſtehenden Hauptaltares ſamt ſeiner vierſäuligen Aedicula 
noch bis ins zweite Jahrtauſend, und zwar im Norden wie im Süden, ja 
ſie hat noch im Stil der Renaiſſance ſchöne Beiſpiele aufzuweiſen. Und nun 
bleibt die Frage zu löſen, wie es kam, daß der Prieſter ſeine Stelle änderte 
und vor dem Altar auftrat. a 

Dies muß zunächſt geſchehen ſein, ſobald der Altar nicht iſoliert auf— 
geſtellt, ſondern an irgend einen Baukörper angelehnt wurde, was ohne 
Zweifel am früheſten bei Nebenaltären vorkam. Waren dann Prieſter und 
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Gemeinde hier daran gewöhnt, ſo wird auch der Ritus des Hochaltares ohne 
großen Widerſtand nachgefolgt ſein, um ſo eher als die einzelnen ſymboliſchen 
Vorgänge der Meſſe doch damit für die Gemeinde viel deutlicher ſichtbar 
wurden. Eine Urkunde hohen Alters und erſten Ranges, der Kloſterplan für 
St. Gallen (um 830) ſetzt bei den zahlreichen Altären durchgehends zwei Dinge 
faſt überzeugend voraus: deren ausſchließliche Richtung nach Oſten und die 
Stellung der Prieſter vor denſelben. Von den Mauern der Nebenſchiffe aus 
ſollten Wände vorgezogen und an dieſelben die Nebenaltäre, vier auf jeder 
Seite, angelehnt werden; außerdem lehnen zwei Altäre unmittelbar an öſtliche 
Kirchenmauern; auch die zwei frei ſtehenden großen Altäre auf der Haupt— 
axe des Mittelſchiffes find offenbar für das Offieiieren an der Vorderſeite 
gedacht; von den iſolierten Hauptaltären in den beiden Apſiden endlich, welche 
wohl in römiſcher Weiſe mit Aediculen bedeckt zu denken ſind, muß wenig— 
ſtens der wichtigſte (derjenige der Mutter Gottes und des heil. Gallus) den 
Officianten vor ſich gehabt haben, weil auf der Rückſeite unmittelbar der 
Sarkophag des Stiftsheiligen daran ſtößt; eine Zuſammenſtellung, die ſich 
dann noch durch Jahrhunderte bei einer Anzahl von Hochaltären in ver— 
ſchiedenen Ländern wiederholt hat. Außerdem aber dauert auch, wie ſchon 
bemerkt, der völlig iſolierte Hochaltar fort, mit der vierſäuligen, jetzt oben 
in die bunteſte Pracht ausgehenden Aedieula;“) mehr oder weniger deutlich 
jagen es viele damalige Quellen, und ſchon in der Nähe von St. Gallen 
würde es der in der Chronik von Petershauſen mit ausnahmsweiſer Ge— 
nauigkeit und Anſchaulichkeit beſchriebene Altar des heil. Gebehard (Ende des 
10. Jahrhunderts) beweiſen; die Menſa war hier ſamt der Aedicula reich 
ausgeſtattet, aber ihre Platte trug noch kein weiteres heiliges Gebilde, denn 
ſonſt würde es dieſer Chroniſt erwähnen. 


Einſtweilen waren wohl oft die Bildwerke an der Menſa ſelbſt, wenig— 
ſtens an ihrer Vorderſeite, das Wichtigſte, was eine ganze Kirche an Kunſt 
enthielt, und der Stoff reichte vom gewöhnlichen Metall, ja vielleicht vom 
Holz und vom Stucco bis zum getriebenen Goldblech “) mit Zuthat von 
Juwelen; und auch der Inhalt verlangt hier Beachtung. So lange keine 
Skulptur noch Malerei über der Platte der Menſa angebracht wurde, mußte 


0 Dieſer Bau iſt es, welcher nun meiſt Ciborium heißt, was aber nicht von der Hoſtie 
als himmliſcher „Speiſe“ abzuleiten iſt, ſondern eine anderweitige chebräiſche) Etymologie hat. 

*) Bractea aurea, heißt es in dem nun anzuführenden Bericht aus Ekkehardi IV, 
Casus S. Galli, bei Berg, Seriptores II, pag. 100. 
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man an den Wänden der Menſa ſelbſt das ausschließlich auf Altar und 
Sakrament Bezügliche erwarten und verlangen: eine Darſtellung der Ein— 
ſetzung des Abendmahls und Scenen der Paſſion. Statt deſſen ſind es aber 
eher Glorien Chriſti, Symmetrien von Apoſteln und Engeln und heilige 
Geſchichten der verſchiedenſten Art, an Altären aber, welche Heiligengräber 
bedeckten, auch wohl Legendariſches. Höchſt bemerkenswert iſt ſodann, daß 
ſchon im 9. Jahrhundert offenbar als Hauptgebilde an der Vorderſeite einer 
Menſa auch die Mutter Gottes erwähnt wird, welche damals wohl noch 
nicht durch eine Bewegung im Dogma, ſondern durch einen Drang der volks— 
tümlichen Andacht an dieſe Stelle gelangt ſein muß; vorbedeutungsvoll, wenn 
man erwägt, welche Vorherrſchaft ſie ſpäter geübt hat als weit wichtigſter 
Gegenſtand der Darſtellungen über der Altarplatte. Eine bekannte Nachricht 
aus ſpätkarolingiſcher Zeit darf hier ihre Stelle finden wegen der darin 
waltenden Denkweiſe, wonach es ſich bereits um eine höchſte erreichbare 
Schönheit gehandelt haben mußte. Der berühmte Tutilo von St. Gallen 
arbeitete in Metz eine goldene Tafel (ohne Zweifel ein Antemenſium), und 
dieſelbe enthielt in der Mitte eine thronende Maria; dieſe aber genoß dann 
den Ruhm, daß ſie nur mit Hilfe der Mutter Gottes ſelbſt zuſtande ge— 
kommen ſei, welche dem Meiſter die „radios“ (irgendwelche Werkzeuge?) zu 
reichen und ihn zu belehren pflegte. Er ſelber wollte nichts von dieſen Er— 
ſcheinungen wiſſen, aber zwei arme Pilger, welche bei ihm eintraten, ſahen 
die Domina praeclara recht wohl und meinten, es ſei etwa Tutilos Schweſter; 
auch ein Klerikus ſeiner Umgebung ſchaute ſie dann wenigſtens auf einen 
Augenblick. Aus dieſer Erzählung wird man das Verſchiedenſte entnehmen, 
vor allem die Erwähnung eines verborgen gehaltenen Modelles; wie aber, 
wenn die Sage doch erſt ſich erhoben hätte aus dem Werke ſelbſt? aus 
einer ganz ungewohnten Lebensfülle des Hauptes und der Geſtalt? ja, aus 
der Schönheit, wenn auch von dieſer mit keinem beſondern Worte die Rede 
iſt? Hie und da mögen dann in den folgenden Zeiten, zwiſchen barbariſch 
lebloſen und mißgeſtalteten Marienbildern, ſkulpierten wie gemalten, einzelne 
Schöpfungen begabter Meiſter und großer Augenblicke einen ähnlichen Zauber 
und ſelbſt ähnliche Erklärungen hervorgerufen haben. Man weiß, was für 
ein Auf- und Niedertauchen in der ganzen romaniſchen Kunſt vorkommt. 
Wie und wann erhob ſich nun das Kunſtwerk über der Menſa? 
Unter den jetzt ſo ungemein ſeltenen hölzernen Marienſtatuen roma— 
niſchen Stiles“) muß es ſolche gegeben haben, welche in Verbindung mit 


) Beiſpiele bei Caumont, Abeeedaire, p. 236 ss. (5. Edit. pag. 337 ss.). 
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einem Altar, hinter oder auf demſelben ſtanden. Cäſaxius von Heiſterbach *) 
ſagt von einem ſolchen Bilde in einem Kloſter bei Groningen, er habe vor 
(coram) demſelben Meſſe geleſen. Bei dieſem Anlaß (ebenda VII. 44, 45) 
erwähnen wir gerne die Geſchichte von einer alten und unſchönen Mutter 
Gottes, von welcher man das Kind ablöſen konnte, in der Kirche zu Veldenz 
bei Berncaſtel; eine Frau des Ortes meint: warum ſteht das alte Gerümpel 
noch hier? ut quid hic stat vetus haec rumbula? wofür dann eine ſchwere 
Strafe nicht ausbleibt. Es iſt hier erlaubt, an den großen Aufſchwung 
der Skulptur mit Beginn des 13. Jahrhunderts, zur Zeit des Cäſarius, zu 
denken, da ſo vieles Alte auf einmal kaum mehr erträglich ſcheinen mochte. 
(Der Uebergang etwa in der Marienſtatue des St. Hermann Joſeph in der 
Capitolskirche zu Köln.) Es wird jedoch überhaupt nötig ſein, hier einen 
weitern Ausblick zu gewinnen. N 
Man hat es ſchon ſeit der Jahrtauſendwende mit einer äußerſt bilder— 
liebenden Zeit zu thun, welche ſchon die Buntheit des ganzen Innern einer 
Kirche und vielleicht auch freie plaſtiſche Gebilde verſchiedener Art nicht 
ſcheute; irgendwie „in introitu chori,“ jet es oben ſchwebend befeſtigt oder 
unten in Verbindung mit einem Altar, ſah man bereits ein geſchnitztes oder 
in Thon gebildetes Kruecifix, vielleicht ſchon von beträchtlicher Größe. „Ein 
Büßer ſtand in der Kirche am Eingang des Chores und betrachtete das Bild 
des gekreuzigten Erlöſers, einſt von der gelehrten Hand eines Bildners ſo 
geſchaffen, daß es bis heute die harten Menſchengemüter zum Mitleid zwingt, 
als ſähen ſie das heilige Sterben mit Augen“ — ſo um 1020 die Chronik 
von Moyen-Moutier, in den Vogeſen.“) In ſolchen Umgebungen wird es 
ſich vor allem von ſelbſt verſtehen, daß an den angelehnten Nebenaltären das 
Wandſtück zunächſt über der Altarplatte unmöglich ohne figürlichen, gemalten 
oder plaſtiſchen Schmuck bleiben konnte. Von frühen direkten Ausſagen mag 
die einzige folgen, welche zufällig uns vorgekommen iſt: in der belgiſchen 
Abtei Lobbes wurde um 980 an das Evangelienpult ein Altar (alſo ein 
Nebenaltar) von der Weſtſeite her angelehnt mit einem ſilbernen Antemenſium; 
drüber aber kam „eine unvergleichlich ſchöne imago Domini.“ Wichtiger 
wäre es dann zu wiſſen, wo und wann zuerſt über der Platte eines frei— 
ſtehenden Hochaltares ſich ein Kunſtwerk einfand. Von der berühmten 
Pala di S. Marco in Venedig (Ende des 10. Jahrhunderts), welche jetzt 
) Libri miraculorum VII. 46. 


% Chronicon Mediani Monasterii. Kap. 18, Monumenta Seriptores VI. — Ob nicht 
ſchon Maria und Johannes als Statuen oder große Relieffiguren daneben ſtanden? 


Das Altarbild. 9 


allerdings auf dem Hochaltar ſteht, wird meiſt angenommen, ſie ſei ur— 
ſprünglich deſſen Antemenſium geweſen, und dann fiele ſie hier außer Be— 
tracht.) Zu den frühſten ſichern Ausſagen (erſt um 1119) gehört nach unſerer 
Kunde diejenige über den Hochaltar der Abtei Farfa im Sabinerland: der— 
ſelbe erhielt als Antemenſium eine ſilbervergoldete Tafel, ohne Zweifel mit 
reichen Reliefs, während eine kleinere Tafel von ähnlicher Arbeit auf den 
Altar zu ſtehen kam. *) Noch mit dem 12. Jahrhundert aber beginnen dann 
im Norden einzelne erhaltene Beiſpiele, da über die Menſa eine etwas 
niedrige Wand mit Reliefs und andern Verzierungen in Metall oder Stein 
hinläuft. ) Außerdem aber giebt es einzelne mächtige Kompoſitionen aus Holz 
und Thon, wie die Kreuzesgruppe der Kirche von Wechſelburg, welche mit 
dem Altar in irgend einer Verbindung ſtand, wenn auch nicht in der jetzigen. k) 
Irgend ein rituelles Bedenken gegen ſehr kühne Kombinationen großer 
plaſtiſcher Werke mit dem Altare, ſobald derſelbe nur vorn und auf den 
Seiten völlig frei blieb, wird wohl kaum mehr gewaltet haben. 


In Betreff Italiens wird hier eine Lücke unſerer Kunde zugeſtanden, 
welche bis in die Anfänge des dortigen gotiſchen Stiles hinabreicht und hier 
nicht mit Vermutungen ausgefüllt werden darf. Vielleicht wären alle vor— 
gekommenen Zwiſchenformen in abgelegeneren Kirchen der verſchiedenſten Ge— 
genden nachweisbar, ja ſie mögen durch die neuere Forſchung ohne unſer 
Wiſſen nachgewieſen worden ſein. Sonſt aber hat das bisherige Studium 
ſeinen Eifer vorherrſchend auf die Ausbildung von Geſtalt und Ausdruck des 
Menſchen gewandt und ſich an eine Auswahl von beſonders ſprechenden 
Denkmälern angeſchloſſen. So iſt z. B., was von weniger bekannten Tos— 
kanern des 13. Jahrhunderts an Altären kann geſchaffen worden ſein, ſo 
viel als nicht mehr vorhanden; ein Heiligenſarkophag wie die Arca des heil. 
Dominicus in Bologna, das Werk des Niccolò Piſano, iſt hier nicht 
maßgebend, weil die jetzige Geſtaltung als Altar offenbar erſt einer viel 

) Aehnlich verhält es ſich, wie man weiß, mit dem berühmten Altar von Kloſter Neuburg. 

* Historia Farfensis, Monumenta Seriptores VI, S. 578. 

) Beiſpiele aus St. Gervais in Maeſtricht und aus St. Denys in Lübke's „Vorſchule“ 
S. 121, 127. — Vermutlich waren ſolche Reliefs ſchon frühe mit Thüren verſchließbar, und 
ieſe werden auf den innern wie auf den äußern Seiten Malereien erhalten haben. Der be— 
malte Flügel könnte von höherm Alter ſein als das gemalte Altarbild. 

7) Für den heutigen Zuſtand iſt uns nichts zur Hand als die Abbildung bei Hübſch, 
Die altchriſtlichen Kirchen, T. 57; gleich über der Menſa folgt ſchon ein großes Relief in 
einem Rundbogen. 
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ſpäteren Zeit angehört, und dasſelbe gilt von der prächtigen Arca des 
heil. Auguſtin im Dom von Pavia (14. Jahrhundert), an welche eine 
moderne Menſa nur wie flüchtig angefügt erſcheint. Durch eine Reihe von 
Denkmälern aber iſt geſichert das Fortleben der vierſäuligen Aedicula, jetzt 
in den reichen und leichten Formen des gotiſchen Stiles und — für das 
Figürliche — der neu belebten toskaniſchen Skulptur. Das Tabernakel 
von St. Paul bei Rom, ein Werk des Florentiners Arnolfo (1285), mag 
durch ſeine einfach ſprechende Schönheit das Vorbild geworden ſein auch für 
die Hauptaltäre von S. Maria in Cosmedin und S. Cecilia in Traſtevere, 
während der Hochaltar des Laterans als großer Reliquienbehälter einen allzu 
ſchweren Oberbau erhielt. Den ſtärkſten Beweis aber für die dauernde 
Wertſchätzung der Aedicula liefert der berühmte Alter des Orcagna in Orſan— 

michele zu Florenz (1359). Bekanntlich war die Aufgabe die einer mög— 

lichſt reichen Neuaufſtellung eines wunderthätig und damit almoſenreich ge— 
wordenen Altargemäldes, einer thronenden Madonna mit Engeln, beinahe 
in Lebensgröße. Das Gegebene wäre alſo eine triumphbogenähnliche Pracht— 
einfaſſung geweſen; Orcagna aber ſtellte die Tafel unter eine vollſtändige 
Aedicula, welche nun freilich in genialer Handhabung italieniſch-gotiſcher 
Zierformen und in Ausdruck und Schönheit der Reliefs und Statuetten ein 
Höchſtes erreicht, wie es in dieſer Gattung nicht mehr iſt eingeholt worden. 
An Aufwand freilich haben dies Werk, kurze Zeit ſpäter, die Skulptoren des 
Hochaltars im Dom von Arezzo (Giovanni und Betto, Söhne eines Francesco) 
noch überbieten können, ja, man dürfte ſagen: mit dieſem Unikum (welches ſich 
jeder deutlichen Beſchreibung in Worten entzieht) ſeien die dermaligen Mög— 
lichkeiten eines in lauter Reliefs und Statuetten verſchiedenen Ranges auf— 
gelösten marmornen Freibaus überhaupt erſchöpft worden. Was aber noch 
immer fehlt, iſt eine freie Geſtalt oder Gruppe in Lebensgröße. 

Eine Durchſchnittsform der reichern toskaniſchen Marmoraltäre dagegen 
wird man in demjenigen Werk (etwa aus der Mitte des 14. Jahrhunderts 
von Tommaſo Piſano) erkennen dürfen, welches ſich, einer piſaniſchen Kirche 
entnommen, im dortigen Campoſanto befindet: Madonna mit Engeln unter 
einem größern und ſechs Heilige unter ebenſo vielen kleineren Baldachinen, 
alles in Hochrelief, darunter hinlaufend an der Altarſtaffel (Predella) erzäh— 
lende Darſtellungen in kleinen Figuren. So, wie das Werk iſt, kann es 
einſt frei auf einer Menſa, aber auch an eine Wand gelehnt, geſtanden 
haben; das Gefühl jagt uns übrigens, daß hier die Skulptur ſchon als ge— 
horchende Kunſt auf den Pfaden des gemalten Altarwerkes einhergeht, und 
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daß z. B. die Kleindarſtellungen der Predella ſich nicht würden eingefunden 
haben, wenn es nicht ſchon gemalte Predellen gegeben hätte. — Anders war 
es noch z. B. mit dem Hochaltar von S. Euſtorgio in Mailand (gegen 
1400?) und ſeiner Doppelreihe vorzüglicher Paſſionsreliefs; hier war 
man noch dem Norden näher und jenen über die Menſa hinlaufenden Re— 
liefwänden. (Die weiter oben folgenden Skulpturen ſind ſpätern Urſprunges.) 

Inzwiſchen aber war im Norden — wo und wie, mag hier fraglich 
bleiben — der hohe gotische Altaraufſatz, mehr geſchnitzt oder mehr gemalt, zum 
Leben gelangt, ein Schrein mit lauter ſchmalen, hohen Abteilungen und ſchlanken 
Fialen, und daß dieſer nun ebenfalls auf Italien wirkte, auch durch unmittel— 
baren Import, beweist bei mehreren Denkmälern der Augenſchein. Für den 
Chor von S. Francesco in Bologna wurde 1388 an ein venetianiſches 
Brüderpaar, Paolo und Giacomello delle Maſſegne, ein freiſtehender mar— 
morner Hochaltar”) um hohen Preis (2150 Ducati d’oro) verdungen, und 
dieſer wäre ohne ſolche nordiſche Vorbilder nicht denkbar, ſo völlig italieniſch 
und von ſelbſtändigem Leben durchdrungen auch ſeine Figuren, Halbfiguren 
und Reliefs ſein mögen. Auch ſonſt in Venedig und Oberitalien verrät ſich 
deutlich ein neuerer, ſpäterer Vorſtoß des Nordiſch-Gotiſchen als derjenige, 
von welchem einſt im 13. Jahrhundert die toskaniſche Kunſt war berührt 
worden, und der Dom von Mailand offenbart dies ja im Großen. 

Zieht man nun das Reſultat der italieniſchen Altarſkulptur bis um 
das Jahr 1400, ſo iſt es durchgängig eine Kunſt des Vielen und noch nicht 
eine ſolche, die den Blick auf Ein mächtiges Hauptobjekt ſammelt. Kunſt und 
Andacht ergehen ſich hier in einer ſehr großen Anzahl von Geſtalten, welche 
oft vorzüglich belebt, aber doch nur Teile eines Ganzen ſind; in den Reliefs 
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(welche ja nicht bloß die Predella, ſondern auch Hauptfelder einnehmen) wird 
gerne eine ganze Reihe von Scenen aus dem Leben Chriſti und der Maria, 
oder aus der Legende eines Heiligen dargeſtellt. Tritt hinzu die Hin— 
gebung bedeutender Meiſter an dieſes Viele und Einzelne und auch der 
beharrliche Wille des Beſchauers, ſich dasſelbe anzueignen, ſo iſt der Geſamt— 
eindruck ein großer und feierlicher. Das 14. Jahrhundert bildete keine 
reliefierten Kanzeln mehr, wie bisher die Piſaner mit ſo hohem Ruhm gethan 
hatten, dafür iſt die Hegemonie des Reliefs an Florenz übergegangen und 
feiert nun ihren Triumph mit Orcagnas Tabernakel. Und daneben überſieht 


) Nach manchen Schickſalen jetzt jo gut als möglich reſtauriert und wieder an der alten 
Stelle. 
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man ſo leicht dieſelbe Hingebung und Meiſterſchaft in den Statuetten und 
kleinen Halbfiguren von Engeln und Heiligen. Auch am Altar von Bologna 
wird man neben den größern Figuren erſt allmählich auch den Reichtum von 
Geiſt und Leben inne, welcher die Fülle von kleinen Figurinen an den ein— 
rahmenden Teilen beſeelt.“) 


Gleich mit Anfang des 15. Jahrhunderts erhebt ſich dann das mächtige 
Können und die Ambition der toskaniſchen Kunſt zu großen, im Sinne eines 
neuen Lebens durchgeführten Einzelgeſtalten von Erz und Marmor; der ſtark 
geſteigerte Maßſtab (den man zwar längſt hie und da am Aeußeren von 
Kirchen im Relief und auch in Freiſkulptur gekannt hatte) verbindet ſich jetzt 
mit einem individuellen und ſelbſt momentanen Ausdruck, welcher eine neue 
Potenz in der Skulptur ausmacht. (Glockenturm des Domes in Florenz, 
und Niſchen von Orſanmichele.) Aber den Altären kam dies einſtweilen noch 
nicht zu Gute, und derſelbe Donatello, welchem man die ruhmvollſten jener 
Charaktergeſtalten verdankt, hat ſeinen ehernen Altar im Santo zu Padua 
faſt aus lauter kleinen Beſtandteilen, Reliefs und Statuen, gebildet und die 
paar etwas größern Figuren (die Madonna und die vier Schutzheiligen) der 
Ausführung durch Schüler überlaſſen. Der florentiniſche Altar erreichte ſein 
Höchſtes damals überhaupt nicht durch die Freiſkulptur, ſondern durch große 
Reliefs, wovon einige zu den ſchönſten auf Erden gehören: die Altäre in 
glaſiertem Thon aus der Werkſtatt der Robbia. Und bei dieſen herrlichen 
Schöpfungen, um welche die antike Plaſtik die chriſtliche Kunſt beneiden kann, 
wird man doch wiederum zugeben, daß ſie ohne das vorgängige Daſein 
großer gemalter Altartafeln kaum ſo entſtanden wären, obgleich ihr Stil im 
Einzelnen ſo ſchön von allem Maleriſchen ausgeſchieden iſt. — Siena hatte 
am Anfang des 15. Jahrhunderts ſeinen weit und hoch emancipierten Jacopo 
della Quercia, und den ihm zugeſchriebenen fünf hölzernen Statuen in 
S. Martino (einer impoſanten Madonna und vier Apoſteln) fehlt jetzt nur 
die urſprüngliche Aufſtellung, um uns endlich einen damaligen Altar in Frei— 
ſkulptur zu vergegenwärtigen. (Sein Altar in S. Frediano zu Lucca, von 
1422, iſt noch ein gotiſcher Wandaltar, aber bereits mit fünf großen Relief— 
figuren unter Baldachinen, über einer erzählenden Predella.) Auch an an— 


*) Die berühmten, kunſtgeſchichtlich jo wichtigen Silberaltäre des Domes von Piſtoja und 
der Opera del Duomo in Florenz ſind nur Bekleidungen von Menſen, der erſtere zudem jetzt 
in veränderter Anordnung. — Der Elfenbeinaltar der Certoſa von Pavia, ein florentiniſches 


Werk, mag hier als Unikum nur genannt werden. 
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dern wichtigen Werken des 15. Jahrhunderts ſind bei Bauveränderungen 
wohl die Figuren, aber nicht mehr in ihrer alten Anordnung erhalten ge— 
blieben; von Sieneſen vor 1500 (Vecchietta, Francesco di Giorgio u. a.) 
ſtammen an und über dem Hochaltar des Domes die ehernen Engel, ſowie 
das Sakramentstabernakel der Mitte, allein der Altar ſelbſt hat erſt 1532 
nach Angabe des Baldaſſare Peruzzi ſeine jetzige Form erhalten und damit 
auch erſt jene vorzüglichen Geſtalten ihre jetzige Stelle. — Den vollen Vor— 
ſatz, durch eine Reihe lebensgroßer, freiſtehender eherner Geſtalten einem 
Altar die höchſte künſtleriſche Bedeutung zu geben, findet man vielleicht, was 
erhaltene Werke des 15. Jahrhunderts betrifft, am eheſten verwirklicht im 
Dom von Ferrara. Es iſt ein Krucifixus mit Maria und Johannes, welchen 
rechts ein heil. Georg, links der heilige Biſchof Maurelius folgen, Arbeiten 
des Florentiners Niccolò Baroncelli, alles ſehr ernſt gemeint und gründlich 
in der Arbeit, aber etwas proſaiſch und trocken; auch müſſen bei einem 
Neubau mindeſtens die beiden äußern Figuren eine neue Anordnung erhalten 
haben.“) 

Neben dieſem allem bildet der marmorne Wandaltar, der im Motiv 
der Einrahmung mehr oder weniger deutlich vom römiſchen Triumphbogen, 
auch wohl nur von drei reich eingefaßten Feldern ausgeht, im 15. Jahr— 
hundert und noch ſpäter die eigentlich durchgehende Gattung für die Altäre 
ohne Malerei. Selten kommt dabei die Freiſkulptur zu Worte; ſowohl das 
Gebilde der Mitte (Einzelgeſtalt oder Gruppe) als die kleinern Figuren der 
einfaſſenden Teile ſind Reliefs und als ſolche bisweilen von hoher Bedeutung, 
öfter aber iſt jene Mitte einem gemalten wunderthätigen Marienbilde der 
Urzeit gewidmet. Auf einmal folgt dann (1499) mit der Pietä des Michel 
Angelo die marmorne Freigruppe, wie ſie die neuere Welt noch nicht 
geſehen hatte und auch von Michel Angelos Hand nicht wieder ſollte zu ſehen 
bekommen (geſchaffen für den Altar einer dann beim Neubau von St. Peter 
demolierten Kirche S. Petronillaß. Mit dieſem Werke, oder auch mit der 
St. Annengruppe des Andrea Sanſovino, ſo konnte es ſcheinen, erorberte 
die große Freiſkulptur den chriſtlichen Altar. 

Es ſollte aber nicht ſo kommen, wenn auch die Folgezeit, zunächſt das 
16. Jahrhundert, noch dieſen und jenen Altar mit überlebensgroßen Marmor— 
gruppen hervorgebracht hat. Zunächſt verlangen ſolche Werke eine freie 


) Aus dunkeln Worten des Diario Ferrarese (Muratori XXIV., Col. 360, 376) iſt 
ſogar auf eine andere frühere Aufſtellung auf einem andern Altar zu ſchließen. 
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Verfügung über die Oertlichkeit, welche denſelben nur ausnahmsweiſe gegönnt 
wird. Auch bei ſonſt großem Aufwand zog man nun doch den Wandaltar 
vor. In Neapel bildete ſich der Altartypus des Giovanni da Nola und des 
Santacroce: in oder vor der mittlern Niſche eines reichen Baues die Ma— 
donna ſtehend mit dem Kinde als Freiſkulptur, zu beiden Seiten einzelne, 
etwas kleinere Heilige, in ſtark vortretendem Hochrelief. Der prachtvolle 
Apoſtelaltar im Dom von Genua (überwiegend von Guglielmo della Porta) 
zeigt ſogar, wie ſieben Statuen in Freiſkulptur ſich in und vor drei Niſchen 
einer Triumphbogenarchitekur wirkungsreich verteilen ließen. Vorwiegend aber 
findet ſich der Marmorwandaltar mit großem erzählendem Relief (hie und 
da zu beiden Seiten von Niſchen mit Statuen begleitet), und dieſer hat dann 
ſeine eigene Geſchichte von der Renaiſſance bis zum Ausgang des Barocco. 
Wenn ſein Stil nur zu ſehr ein maleriſcher iſt, ſo ſollte dies den Beſchauer 
doch nicht unempfindlich machen gegen Geiſt und Schönheit, wo ſie ſich im 
Einzelnen vorfinden. Man betrachte die berühmten Altäre des Antonio 
Roſſellino und Benedetto da Majano in Monte Oliveto zu Neapel, die In⸗ 
coronata des Tullio Lombardo in S. Giovanni Criſoſtomo zu Venedig, die 


Aſſunta des Tribolo in S. Petronio zu Bologna, und ſelbſt die gewaltig— 


großen, mit vollem Aufwand behandelten Altäre aus der Manieriſtenzeit 
im Dom von Mailand und in dem von Orvieto (Altäre des Mosca); endlich 
wagte es der Barocco, einzelne ganze Kirchen mit lauter großen marmornen 
Altarreliefs zu verſehen, z. B. S. Agneſe in Piazza Navona zu Rom, und 
Algardis berühmtes Koloſſalrelief des Attila war vielleicht ein erſter Verſuch, 
die ſämtlichen Altäre von St. Peter mit ſolchen Werken zu ſchmücken. 

Noch eine nachträgliche Bemerkung über die Freigruppe muß jedoch 
hier beigefügt werden. 

Wenn die Freiſkulptur in lebensgroßen und noch größern Gruppen ſich 
ganz ungehemmt ergehen, wenn ſie eine ſelbſt ſehr herbe Wirklichkeit in be— 
lebter Erzählung und ſogar in ergreifender Tragik walten laſſen wollte, ſo 
war es von jeher beſſer, wenn ſie dabei vom Altare ſich ſchied und einen 
eigenen Raum, auch wohl ein eigenes Licht verlangte. Es entſtanden ſeit dem 
15. Jahrhundert jene bemalten großen Thongruppen, meiſt dem Marienleben 
oder der Paſſion geweiht, aufgeſtellt in einzelnen Kapellen oder an Kirchen 
oder an den Stationen von Wallfahrtsbergen. Wir werden uns hüten, hier 
die ganze große äſthetiſche und religiöſe Frage aufzurollen, welche ſich 
an dieſe Bildwerke knüpft, wollen aber doch die Reflexion wiedergeben, die 
ſich ſchon manchem nachdenklichen Beſchauer aufgedrängt hat: war es nicht 
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beneidenswert für manchen hochbegabten Bildner, wenn er ſich hier, zwar in 
unedlem Stoff, aber mit völliger Freiheit und in völligem Einklang mit der 
Andacht ſeines Volkes ergehen konnte, ſtatt denjenigen Protektionen nach— 
laufen zu müſſen, welche über Marmor und Erz und große Summen ver— 
fügten? Wie gewaltig hätte hier auch Michel Angelo zugreifen können, ſtatt 
ſich im Mißmut zu verzehren über all die unbearbeitet bleibenden Carrara— 


blöcke für die Faſſaden von S. Lorenzo. 


Ueberblicken wir den bisherigen Hergang, um noch einige weitere Be— 
merkungen anzufügen. In der Frühzeit der Kirche war die Funktion am 
Altare alles und für irgend einen figürlichen Schmuck gar keine Stelle, 
während dieſer letztere, als Malerei oder Moſaik, ſich bereits über alle 
Wände des Gebäudes ausbreiten mochte. Der Menſa und ihrer Aedicula 
wurde einſtweilen nur ein materieller, dekorativer Reichtum gegönnt. Als 
aber die in Edelmetall figurierte Bekleidung der Menſa begann, konnte es 
ſich in den Reliefs um die allgemeine Verherrlichung des Meßopfers oder 
um eine Zuſammenſtellung Chriſti oder der Maria mit den Hauptheiligen 
der betreffenden Kirche oder Diöceſe oder mit den beſondern Schutzheiligen 
des Stiftenden handeln, auch um die Legende des Ortsheiligen, über deſſen 
Grab ſich die Menſa erhob — dies alles ſamt dem allmählich eintretenden 
figürlichen Schmuck der Aedicula mochte eine wichtige Gedankenreihe, ein für 
jene Zeit ergreifendes ſymboliſches Ganzes bilden, aber für die Kunſt war 
es noch lange nicht eine befreiende, ins Große führende Aufgabe. Als aber 
auch über der Menſa ſich Skulpturwerke erhoben, blieben dieſe dem Vielen 
und Beziehungsreichen in mäßigem und ſelbſt kleinem Maßſtabe getreu, auch 
ſeit es daneben eine freie Plaſtik im Großen gab. Um eine bloße Gewöh— 
nung kann es ſich hier nicht gehandelt haben, ſondern diejenige Summe 
religiöſen Troſtes und heiliger Ortserinnerungen, welche vom Altar ausgehen 
ſollte, verlangte einen ganzen Cyklus von Geſtalten und Geſchichten, wovon 
beim Altargemälde weiter zu reden ſein wird. Was hierauf Michel Angelo 
und Andrea Sanſovino an Freigruppen wagten, wird zunächſt der Ahnung 
gerufen haben, daß ſtets nur Meiſter höchſten Ranges der Aufgabe genügen 
möchten, und nicht viel ſpäter zeigten die Altargruppen Bandinellis, was aus 
dem Thema in unwürdigen Händen werde. Wir können über ſolche Ge— 
danken keine zeitgenöſſiſchen Ausſagen erwarten; vielleicht erwog man, daß 
das im Grunde einzig wahre Thema, die Pieta, mit dem Wunderwerk 
Michel Angelos erſchöpft ſein möchte? oder man empfand über dem Altare 
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und während der Meſſe eine ſolche Gruppe überhaupt wie etwas Aufdring— 
liches, wenn man ſie mit dem Wandaltar und ſeinen Bildwerken verglich? 
Daneben aber lebte, in einer thatſächlichen Konkurrenz, deren Betrachtung 
uns hier in alle tiefern Fragen der Kunſt und des Gottesdienſtes hinaus— 
führen würde, bereits das gemalte Altarbild der goldenen Zeit. Später hat 
dann der Altar und namentlich der Hochaltar des Barocco die erſtaunlichſten 
Kombinationen von Freigruppen, Wandgruppen, Säulengerüſten, Einzel— 
ſtatuen und Malereien wagen dürfen und damit ohne Frage einem ſehr ge— 
ſteigerten Gefühl der Andacht zu genügen geglaubt. (Von ſeinen Reliefaltären 
iſt ſchon die Rede geweſen.) Endlich hat unſer Jahrhundert im Norden 
den ſpätgotiſchen Schnitzaltar in ſeiner ganzen Formenbildung, Gehäuſe wie 
Skulpturen, mit aller Hingebung ergründet und in neuen und ſelbſtändigen 
Schöpfungen wiederum durch die Kirchen leuchten laſſen. 

Zum Schluß iſt hier noch einer Altarverherrlichung zu erwähnen, die 
man ſchon lange vor dem 15. Jahrhundert, in welchem ſie, und nicht eben 
häufig, auftritt, hätte erwarten können. Auf einzelnen Altären nämlich be— 
gegnet man derjenigen Anordnung, da der Tabernakel des Sakramentes ſelbſt 
zum Prachtkörper mitten über der Menſa erhoben wird, ſei es in Marmor 
oder in Erz. Das Figürliche wird dabei nur als Beigabe und in kleinem 
Maßſtab vorkommen, während die dekorative Kunſt, zumal der Frührenaiſſance, 
ihre höchſten Triumphe feiern mag. Der Marmortabernakel eines Altares 
in S. Domenico zu Siena wurde dem Michel Angelo zugeſchrieben in einer 
Zeit, da bei ſehr ſchönen Arbeiten ungewiſſer Herkunft blindlings dieſer Name 
pflegte genannt zu werden; gegenwärtig gilt er als Werk einer der beiden 
Da Majano. In der Folge haben Spätrenaiſſance und Barocco an ſolchen 
Tabernakeln, unter Hinzunahme von Prachtſtoffen aller Herkunft, in höchſtem 
Aufwand gewetteifert. 


Es läge ſcheinbar nahe, an dieſer Stelle, von den bisher genannten 
Thatſachen aus, zu einer ſehr großen und allgemeinen Frage überzugehen. 
Sollte ſich nicht im Kampf um den Altar der Kampf zwiſchen Plaſtik und 
Malerei und der (wie ſich zeigen wird) entſchiedene Sieg der letztern glei ſam 
in koncentrierter Weiſe wiederſpiegeln? jo daß ſich hier auch ein weiterer Beleg 
zu dem ſo oft wiederholten Satze ergäbe: Das Altertum ſei die 1 der 
Plaſtik, die chriſtliche Welt die der Malerei? — Bei längerer vergleichender 
Betrachtung lernt man auf ſolche allgemeine Entſcheide verzichten. Unſer 
ganzes Abendland hat in den kräftigſten Zeiten ſeiner Andacht das heilige 
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Gebilde in allen Stoffen und Darſtellungsweiſen beſitzen und verehren wollen 
und ſchon im ſtatuariſchen Außenſchmuck einzelner Kathedralen (Chartres) 
vielleicht den plaſtiſchen Vorrat ſehr vollſtändig ausgeſtatteter griechiſcher 
Tempel reichlich eingeholt und übertroffen, ja bis heute genießen manche 
Marienſtatuen die größte Verehrung beim Volke des betreffenden Ortes. 
Alles was man von Antithejen auf dieſem Gebiete zugeben kann, beſchränkt 
ſich am Ende darauf, daß die chriſtliche Bilderwelt ſich weit weniger als die 
klaſſiſche mit Einzelgeſtalten begnügen konnte, ſondern die Darſtellung heiliger 
Hergänge verlangte, daneben auch eine Vielheit von einzelnen Figuren, weil 
dieſelben als Kategorien, als Reihen von heiligen Weſen desſelben Charakters 
auftraten, — und hiebei iſt allerdings die Malerei in ſehr deutlichem Vor— 
ſprung, weil ſie dieſem Programme ſo ſehr viel leichter genügen kann, auch 
bei beſchränkten Mitteln. Der Entſcheid lag alſo nur an einer thatſächlichen 
Gewöhnung, in dieſe aber legte die Malerei mit der Zeit ihr ganzes unge— 
heures beſonderes Vermögen hinein. Sie offenbarte den Menſchen in ſehr viel 
zahlreichern Werken, als die Skulptur es vermochte, ungeahnte Schätze von 
Leben, Charakter, Empfindung und Schönheit. Der italiſche Altarmaler aber 
hatte noch einen innern Anhalt der Größe in ſich, der ihn vor dem Verſinken 
ins Einzelne, in bloße Anmut und Zierlichkeit bewahrte: er war in der 
Regel zugleich der Vertraute des mächtigen Fresko. 


Indem wir nun in der Reihe der Zeiten wieder weit aufwärts ſteigen, 
um die Anfänge des italiſchen Altargemäldes zu ermitteln, dürfen wir 
wohl einen deutlichen Einfluß der byzantiniſchen Kunſt erwarten, welcher man 
in Italien ſo zahlreiche uralte gemalte kleine Andachtsbilder und bis heute in 
den Kirchen den meiſt ſo reichen Bilderſchmuck der Ikonoſtaſen verdankt, aber 
nicht einen Einfluß des byzantiniſchen Gottesdienſtes: der Altar der grie— 
chiſchen Kirche (immer nur ein einziger) duldet nämlich bis heute kein Bild— 
werk über der Platte der Menſa, und Italien wird die vielleicht Anfangs 
kleinere, dann große Tafel aus eigenen Kräften haben auf den Altar bringen 
müſſen. Es bleibt ungewiß, wie frühe dies geſchah, und die älteren, 
befangeneren Werke dieſer Art konnten ſich dem ſtets wachſenden Lebens— 
gefühl der folgenden Kunſtzeiten gegenüber gewiß nur ſchwer auf den Altären 
behaupten. Es will ſchon etwas bedeuten, daß wir von den Kommentatoren 
des Vaſari“) erfahren, auf dem Hochaltare von S. Tommaſo in Florenz 


) J, 233, im Kommentar zur Vita di Cimabue. 
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habe noch bis um die Mitte des 15. Jahrhunderts eine Tafel vom Jahre 
1191, das Werk eines gewiſſen Marchiſello geſtanden. Aber viel ſtärkere 
Beweiſe als Worte geben können, liefern uns die berühmten erhaltenen 
Tafeln des 13. Jahrhunderts, von welchen nun zu reden ſein wird; hier 
lehrt ſchon der bloße Anblick, daß man es längſt mit keinen Anfängen mehr, 
ſondern bereits mit den Früchten einer langen und großen Entwicklung zu 
thun hat. 

Was hatte nun das italiſche Volk für ſeine Hochaltäre von den Malern 
verlangt? Es war — auf Goldgrund — die Mutter Gottes in derjenigen 
Schönheit, welche ihr der einzelne Meiſter jener Zeiten nur irgend verleihen 
konnte, indem er den byzantiniſchen Typus mit den Anfängen eines neuen 
Lebens verſchmolz; es war das ſegnende Chriſtuskind auf ihrem Schoße und 
eine Umgebung von anbetenden Engeln, und dies alles groß, ja die Haupt⸗ 
figur in mehr als Lebensgröße. So frühe und ſo feierlich nun Maria in 
der kirchlichen Kunſt auftritt, und ſo mächtig ihre allgemeine Verehrung im 
Steigen war, erſcheint ſie doch als Hauptgebilde an einem Altar im Grunde 
unerwartet, und wenn keine Denkmäler noch Kunden vorhanden wären, müßten 
wir vorausſetzen, die figürlichen Bildwerke des ganzen Altars hätten ſich auf 
die Stiftung des Abendmahls oder auf die Paſſion bezogen. Was jedoch ſchon 
(S. 7) über Maria als auffallende Hauptdarſtellung an der Vorderſeite einer 
Menſa aus früher Zeit berichtet worden, gilt ebenſo von dem Gemälde 
über dem Altar; es beginnt die große Vorherrſchaft der Madonna. 

Das für Italien bezeichnende Hauptfaktum nämlich möchte wohl ſein 
und bleiben, daß hier zuerſt, ſchon im 12. Jahrhundert, über dem Altar eine 
allgemeine Machtergreifung der weiblichen Schönheit im Sinne des Erhabenen 
vor ſich gegangen ſein muß, und zwar als Malerei auf großer Tafel. Vollends 
auf dem Hochaltar eines Domes mußte jetzt, oft in bewegter Parteiung und 
Kriegszeit, die Stadtpatronin im Sinne der höchſten Macht und des höchſten 
Troſtes erſcheinen, la quale, wie es z. B. in der Chronik von Siena!) heißt: 
e nostra Avochata, et difenda per la sua infinita misericordia da ogni 
aversitä e ogni male, e guardici da mani di traditori e nemici di Siena. 
So ſchrieb man dort im Jahre 1310, als das bald zu erwähnende Hochaltar— 
werk des Duccio aufgeſtellt wurde. 

Vorhanden ſind, wie geſagt, nicht mehr die Anfänge dieſer Altarmalerei, 
ſondern nur die ſchon reifern Werke der Folgezeit, und unter dieſen bleibt 


*) Milaneſi, Documenti per la storia dell’ arte Senese, I. S. 169. 
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(trotz neuern Zweifeln) einſtweilen dem Guido da Siena mit ſeiner von 
1221 datierten großen Madonna in S. Domenico der zeitliche Vorrang 
und auch wohl der eines Beginnes von Anmut und Leben gegenüber von 
byzantiniſch-italiſchen Andachtsbildern; die Inſchrift aber, durch welche der 
Meiſter bezeugt, daß er ſich bei ſeinem Werke glücklich gefühlt habe, gehört 
zu den großen Ausſagen der Kunſtgeſchichte überhaupt: 


Me Guido de Senis diebus depinxit amoenis 


Quem Christus lenis nullis velit angere poenis. 


Auf dem Hochaltar des Domes ſodann befand ſich vielleicht ſchon damals, 
von unbekanntem Urſprung, die ſogenannte „Madonna mit den großen Augen“ 
oder „Madonna der Gnaden,“ welche das Volk von Siena erhört hatte, als 
es hier am Tage der Schlacht von Monte Aperto (1260) betete, während 
ſein Heer die Florentiner ſchlagen half; es war dasſelbe Bild, welches ſpäter 
vor dem ſchon genannten Werk des Duccio (1310) weichen mußte und in 
eine Kapelle verſetzt wurde.“) Aus dem nächſtfolgenden Jahre 1261 Ubeſitzt 
Siena noch heute, a’ Servi, eine ſehr große thronende Madonna mit dem 
ſegnenden Kinde und zwei Engeln, das Werk eines Florentiners Coppo di 
Marcoaldo. “) Jünger als dieſer und ebenfalls aus Florenz war nun jener 
Giovanni Cimabue, an welchen Vaſari den Beginn einer freien italieniſchen 
Malerei mit mehr oder weniger Recht anknüpft. (Geb. laut Vaſari 1240, 
geſt. nach 1302.) 

Die drei großen Altarbilder: aus S. Trinita (jetzt Akademie von 
Florenz), und aus S. Francesco in Piſa (jetzt Louvre), ſowie das noch 
in S. Maria Novella in Florenz, wenn auch nicht in alter Aufſtellung 
befindliche Bild“) ſprachen offenbar von jeher für einen bejonderen, aus— 
nahmsweiſen Ruhm des Meiſters, und von dem letztgenannten Gemälde wußte 
man, daß es unter feſtlichem Jauchzen des Volkes mit Poſaunenſchall von 
der Werkſtatt nach der Kirche getragen worden ſei. Was Vaſari (I, 225) 
bei dieſem Anlaß ſonſt noch berichtet, unterliegt zwar berechtigten Zweifeln 
der Herausgeber, und doch würde man Unrecht haben, auf einen Zug der 
Erzählung zu verzichten, der ſich, wenn nicht hier, doch andere Male wirklich 
ereignet haben kann: die Stadt weiß, daß ein ruhmvoller Maler von Marien 


) Milaneſi, 1. e. 
**) Vaſari I, 234, im Kommentar zur Vita di Cimabue. 
e) Ueber die Madonna mit Engeln in der National Gallery iſt auf den dortigen Katalog 
zu verweiſen. 
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und Engeln an einem Bilde arbeitet, welches noch niemand hat ſehen dürfen, 
und nun benützt man die Durchreiſe eines mächtigen Fürſten, welchem das— 
ſelbe gezeigt werden ſoll, und Männer und Frauen von Florenz drängen ſich 
jubelnd in die Werkſtatt. Ob es ſich nun um Karl von Anjou und Cimabue 
gehandelt, darf uns gleichgültig ſein, und das Jahr von Karls Beſuch (1267) 
erregt ſtarke Bedenken, da das Bild von S. Maria Novella offenbar nicht 
als Jugendwerk, ſondern als reifes Hauptwerk zu gelten hat, und wäre es 
auch nur um der frei und anmutig bewegten Engel willen. 

Die Engel, bei Guido da Siena nur am obern Rande ſeines Bildes 
in kleinem Maßſtab (und jetzt kaum mehr ſichtbar) beigegeben, ſind bei Cimabue 
ſchon in dem Bilde der Akademie zu einer ganzen Schar geworden, welche 
den (über vier Halbfiguren von Propheten ſich erhebenden) Thron umgiebt, 
und übertreffen an neu gewonnener jugendlicher Anmut ſogar die Mutter 
Gottes ſelbſt; und dies gilt ja auch von Cimabues Gewölbefresko der Ober— 
kirche von S. Francesco in Aſſiſi, wo die Halbfigur der Madonna noch herb 
byzantiniſch heißen kann, während die Engel (Füllfiguren) ſchon ſich der freien 
Schönheit nähern. Was ihren Typus betrifft, ſo konnte Cimabue unter 
verſchiedenen Vorbildern frei wählen, da nicht ſehr lange vorher das gewal— 
tige Kuppelmoſaik des Baptiſteriums von Florenz in ſeinem innerſten Kreiſe 
die Engel nach dem Range dargeſtellt hatte: die Throni mit ſchweren, ver 
zierten Gewändern, die Potestates in voller Kriegsrüſtung, die Erzengel von 
Juwelen ſtarrend ꝛc., er aber bevorzugte die einfachen Angeli mit ihrer alt— 
üblichen, den Togafiguren ähnlichen Tracht. 

Das zweite Altarbild (dasjenige des Louvre), dem obigen naheſtehend, 
zeigt ebenfalls in den meiſten Köpfen den Willen des Jugendlichen und Holden; 
auch hier wie dort iſt das Gewand der Madonna nach einem wirklich gelegten, 
ſehr feinen Stoff dargeſtellt und damit eine weitere Befreiung vom byzan— 
tiniſchen Stil gewonnen, welcher die Gewänder nicht frei, ſondern nach einem 
Schema zu drapieren pflegte. Endlich offenbart das mächtig große Bild in 
S. Maria Novella einen höhern Fortſchritt: die Engel, je drei auf jeder 
Seite, find zwar hier kleiner im Maßſtab, aber vollſtändig entwickelt und in 
abwechſelnder Bewegung auf das eine Knie geſenkt.“) Auch iſt hier noch der 


*) Das Erzählende iſt von dieſen Altären ausgeſchloſſen, und man wird dafür Cimabue's 


tavolina desſelben mit einem Gekreuzigten, umſchwebt von weinenden Engeln, und unten 
ſtand weinend Maria und ſchmerzerfüllt Johannes. Der Meiſter war auch des Rührenden 
mächtig. 
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alte Rahmen erhalten, welcher in dreißig kleinen Medaillons lauter Bruſt— 
bilder von Heiligen enthält. — Wenn dann 1285 eine Marienbrüderſchaft, 
welche ihre Kapelle in derſelben Kirche hatte, für ihren eigenen Altar einen 
umſtändlichen Kontrakt mit dem Sieneſen Duccio ſchloß,) fo mag dies 
geſchehen ſein, weil ſich der noch junge auswärtige Meiſter Bedingungen 
auferlegen ließ, mit welchen man dem berühmten Mitbürger nicht mehr hätte 
kommen dürfen. 

Außer der Madonna mit Engeln fanden auf manchen Altären auch 
Heilige, welchen dieſelben geweiht waren, ihre feierliche Darſtellung: die 
Geſtalt einzeln, ohne Zweifel auf Goldgrund, ringsum aber eine Einfaſſung 
von lauter kleinen Bildchen mit Erzählungen aus ihrer Legende, denn man 
hatte noch nicht die Sitte, dieſe kleinen Hiſtorien auf die Altarſtaffel (Pre— 
della) zu beſchränken. Von Cimabue ſelbſt kannte Vaſari ein nicht großes 
Bild, eine tavoletta (wahrſcheinlich von einem Altar), mit der Geſtalt des 
heil. Franziskus und einer Umgebung von zwanzig kleinen Scenen, ſowie (noch 
damals auf einem Altar von S. Paolo in ripa d' Arno zu Piſa) eine eben- 
ſolche tavoletta mit einer ähnlich umgebenen hl. Agnes. Von einem jüngeren 
Zeitgenoſſen und ohne eine ſolche Zuthat von Erzählungen befindet ſich noch 
in der Sakriſtei von S. Simone zu Florenz die große Tafel eines thronenden 
hl. Petrus mit zwei Engeln. ““) 

Da keines der genannten Bilder mehr feine urſprüngliche Aufſtellung 
genießt, weiß man nicht, wie und in welcher Einfaſſung ſich die Tafel über 
der Menſa erhob, und es wird noch einmal daran zu erinnern ſein, daß in 
Orſanmichele zu Florenz eine Tafel der Madonna mit Engeln nachträglich 
durch Orcagna die prächtigſte aller Aediculen zur Behauſung erhalten konnte. 
Es war eine große, aber doch mögliche Ausnahme. 


Mit dem 14. Jahrhundert tritt dann das eintaflige Werk zurück und 
die Ancona nimmt, wenigſtens auf wichtigern Altären, deſſen Stelle ein. 
In der neueren Kunſtſprache bedeutet das Wort jedes aus mehreren Tafeln 
beſtehende Altarwerk und umfaßt daher bis ins 16. Jahrhundert das Ver— 
ſchiedenſte in Betreff von Anordnung und Einrahmung; die älteren Anconen 
aber, ſo wie ſie noch in manchen Beiſpielen erhalten ſind, beſtehen insgemein 
aus drei bis fünf Tafeln nebeneinander, deren mittlere die größte iſt. Die 


A* 


) Milaneſi J, S. 158, wo nicht gemeldet wird, ob das Werk zu ſtande kam, und ob es 
noch exiſtiert. 
**) Datiert 1308. Vergl. Vaſari I, 236 im Kommentar zur Vita di Cimabue. 
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Ausgeſtaltung der Tafeln mit gotiſchen Giebeln, Zwiſchenpfeilern, Fialen dc. 
deutet wie beim plaſtiſchen Altar auf einen neuen Einfluß aus dem Norden 
hin, wo man indes Mühe haben wird, die betreffenden Vorbilder nachzuweiſen. 
(Vergl. den Claren-Altar im Dom von Köln.) Die Geſamtform, als Anſicht 
eines gotiſchen Sacellums, ſetzt eher eine freie, iſolierte Aufſtellung voraus, 
wenn auch die Anlehnung an eine Wand die Regel geweſen ſein mag. An 
reichern Anconen kann der Aufbau ein doppelter werden, indem wenigſtens 
die Seitentafeln Oberbilder erhalten, auch werden an den einfaſſenden Teilen 
(Giebeln, Pfeilern) alle irgend zu gewinnenden Flächen ebenfalls figürlichen 
Darſtellungen gewidmet. Die Anconen waren und ſind unverſchließbar; wo 
ſich Triptychen mit beweglichen Flügeln finden, ſind es wohl ehemalige Haus— 
altäre, und ſie zeigen dies ſchon durch den kleinern Maßſtab. — Neu iſt ferner, 
daß die Altarſtaffel oder Predella, der Sockel des Altarwerkes, jetzt jene 
kleinern erzählenden Bilder erhält, welche früher eine ganze Geſtalt rings 
umgeben hatten.“) 

Das Viele und Beziehungsreiche hatte ſich hier wie im Marmoraltar 
(vergl. S. 10 u. 11) Bahn gemacht, wenn auch ein Chriſtus oder eine Madonna 
mit Engeln noch oft die mittlere Tafel einnahm. Auf den Seitentafeln finden 
ſich figurenreiche Erzählungen, meiſt aber Einzelgeſtalten von Heiligen, ſeien 
es die beſonderen Patrone der betreffenden Kirche oder Korporation, oder 
ſolche, von welchen in dem betreffenden Altar Reliquien geborgen lagen. 
Sind ſie nur als Halbfiguren und alſo beträchtlich größer im Maßſtab ge— 
geben, ſo bot ſich hier der hochwichtige Anlaß einer deutlichern Beſeelung 
und verſchiedenartigern Charakteriſtik. 

Zuweilen aber bilden die Tafeln zuſammen ein geiſtiges Ganzes wie 
die der Ancona Giottos in S. Croce zu Florenz (Kapelle Baroncelli) mit 
Marien Krönung und gewaltigen Scharen von Engeln und Heiligen auf 
beiden Seiten; in kleinen Figuren auf fünf Tafeln iſt hier der Inhalt einer 
großen Idealkompoſition zuſammengedrängt. “) Giottos großartiger thronen— 
der Chriſtus zwiſchen Engeln im Kapitelſaal von St. Peter in Rom hat noch 
die Seitentafeln mit den Apoſteln neben ſich, aber nicht mehr in der ur— 
ſprünglichen Einfaſſung. (Vom frühern, gotiſchen Hochaltar von St. Peter; 
offenbar ein ſehr exceptionelles Werk.) 


„) Eine Uebertragung der gemalten Predella auf einen Marmoraltar in Geſtalt von 
zarten Reliefs, vergl. S. 10. 

*) Wobei noch zu erwägen iſt, daß bei einer Neueinfaſſung in den jetzigen Renaiſſance— 
rahmen die Giebelbilder, Pfeilerbilder ꝛc. müſſen verloren gegangen ſein. 
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Es verſteht ſich von ſelbſt, daß man in Sammlungen auf Mittelbilder 
trifft, welche ihrer Seitentafeln verluſtig gegangen, und ebenſo auf einzeln 
erhaltene Seitentafeln. 

Einen beſonders großen Anfang ſcheint die Ancona gemacht zu haben 
mit Duccios neuem Hochaltar für den Dom von Siena (13081310). ) 
Leider iſt derſelbe nur in Ruinen erhalten, und dieſe nicht mehr im alten 
Zuſammenhang, wobei auch die einfaſſenden Teile (Giebel, Pfeiler ꝛc.) zu 
Grunde gegangen ſind, ſo daß es unmöglich iſt, den urſprünglichen gotiſchen 
Aufbau ſich genau vorzuſtellen. Diesmal war es ein doppelter Anblick: vorn 
die Madonna mit Engeln (und wohl noch Seitenbilder), auf der Rückſeite 
die Geſchichte Chriſti und der Maria in lauter einzelnen Tafeln, Schöpfungen 
einer von allen byzantiniſchen Erzählungsformeln frei gewordenen Auffaſſung 
und Darſtellungskraft — welche immerhin als Fördernis ſchon die Skulp— 
turen der Kanzel in nächſter Nähe hatten. Im Vergleich mit der früher 
auf dem Altare befindlichen Madonna degli occhi grossi nennt ein Chroniſt 
das ganze Werk „ſchöner, frömmer und größer,“ und Duccio ſelbſt in der 
Inſchrift erfleht von der Mutter Gottes Ruhe und Frieden für Siena und 
die ewige Seligkeit für ſich, weil er ſie ſo dargeſtellt habe: 

Mater sancta Dei, sis causa Senis requiei, 


Sis Duccio vita, te quia depinxit ita. 


Der feſtliche Aufzug, welcher das Werk nach dem Dom begleitete, war offenbar 
noch viel feierlicher und prächtiger, als derjenige der Florentiner geweſen war, 
da ſie mit der Tafel des Cimabue nach S. Maria Novella zogen. 


Natürlich blieb neben der Ancona auch die Einzeltafel mit der großen 
Madonna und Engeln einigermaßen im Gebrauch, und zwar von Giotto 
(Akademie von Florenz) bis auf Fieſole (Uffizien) und Gentile da Fabriano 
(Dom von Orvieto); ja Bologna bietet uns eine Reihe ſolcher großen Ma— 
donnen dar, jedesmal nach dem beſten Vermögen des betreffenden Jahr— 
zehnts. Auch große Einzeltafeln zu Ehren berühmter Heiligen gewinnen jetzt 
durch ſymboliſche Zuthaten das Impoſante im Sinne jener Zeit: die jung— 
fräulich mächtige heil. Urſula der Malerin Caterina Vigri (Pinakothek von 
Bologna) ſammelt unter ihrem Mantel die kniende Schar ihrer Gefährtinnen, 
und der heil. Thomas von Aquino auf Trainis Tafel (Piſa, S. Caterina) 
thront als Mittelpunkt einer Welt von himmliſchen und hiſtoriſchen Geſtalten. 


) Der Kontrakt und die Auszüge aus Chroniken bei Milaneſi I, 166 ff. 
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In der zweiten Häfte des 14. Jahrhunderts traten dann Verſuche auf, 
die Form der Ancona aufzulöſen, während man ihren gotiſchen, mehrgieb— 
ligen Geſamtumriß einſtweilen noch beibehält. Zwiſchen den Seitentafeln z. B. 
wird die Stütze, die Colonnette weggelaſſen und den bisher voneinander ge— 
trennten Heiligen ein Verkehr oder Geſpräch ermöglicht; ſchon aber werden 
bisweilen alle trennenden Formen überhaupt weggelaſſen und zuſammen— 
hängende Kompoſitionen erreicht. In Florenz ſteigt jetzt endlich die Paſſion 
in großer einheitlicher Tafel über der Menſa empor: Giottino malt eine Be— 
klagung des Leichnams (Uffizien), Taddeo Gaddi eine Grablegung (Akademie 
von Florenz).“) Mit dem Anfang des 15. Jahrhunderts folgen, ſchon als erſte 
Boten des neuen Stiles, unter dreigiebliger, überaus reicher Einfaſſung die 
vollgedrängten einheitlichen Bilder des Don Lorenzo Monaco (Anbetung 
der Könige, und berühmte Marien Krönung, Uffizien), des Fieſole (Kreuz— 
abnahme, Akademie von Florenz) und des Gentile da Fabriano (Anbetung 
der Könige, ebenda). 


Erwäge man nun, welche großen Geſchicke ſich mit dieſem allem in der 
italieniſchen Kunſt vollzogen haben. Neben dem kirchlichen und weltlichen 
Fresko iſt jetzt der Kirchenaltar bei weitem die wichtigſte Gattung der Malerei 


und repräſentiert die Tafelmalerei, wenn nicht allein, doch ſehr überwiegend 
in einer Zeit, da ſonſt mit Ausnahme des Hausandachtsbildes und der Bücher— 
miniatur überhaupt noch kaum anderes von ſelbſtändiger Bedeutung ge— 
ſchaffen wird. Und nun hatte Italien das einheitliche Altarblatt erreicht 
und behauptet, und ein Blick auf die ſeitherige Kunſtgeſchichte von ganz 
Abendland ſagt ſchon, für welche Siege damit die Laufbahn eröffnet war. 
Einſtweilen konnte ſich, von Seiten der Technik, die Tempera ihrer Farben 
und Bindemittel vollſtändig verſichern, daneben aber ging einher das Ringen 
um vielartiges Leben und um die Schönheit.“) Dieſe in ihrer Kulmi— 
nation wird man vielleicht mit Unrecht in den Madonnenköpfen finden 
wollen, wo den Malern öfter eine Art heiliger Befangenheit mag gefolgt 
ſein; in vollkommener Naivetät aber wächst uns Schönheit und Leben ent— 


) Die alten Einrahmungen ſind bei beiden nicht erhalten. 

) Eine reiche parallele Forſchung würde ſich mit Hilfe von Abbildungen in Betreff der 
Schönheit von Madonnen, Engeln und Heiligen des 14. Jahrhunderts durchführen laſſen. Schon 
Florenz bietet außer Giottos Typus noch ſehr Verſchiedenes dar, und anderswo (Oberitalien) 
nähert man ſich etwa auch dem kölniſchen Ideal mit den Taubenaugen und dem kleinen Mund. — 
Wieder anders, und recht lieblich, einzelne derjenigen Bilder, welche in Venedig Jacobello del 
Fiore heißen. 
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gegen in den Engeln von Cimabue bis auf Fieſole. Dieſe Reihenfolge möge 
man ſich vergegenwärtigen das ganze 14. Jahrhundert hindurch, bevor noch 
der Putto, der nackte Kinderengel, ſich neben ſeinen erwachſenen und be— 
kleideten Genoſſen zu zeigen beginnt. Dem plaſtiſchen Altar aber, ſo reich 
und ſchön er immer hie und da auftritt, iſt doch ganz deutlich die Führer— 
ſchaft genommen. 

Im 15. Jahrhundert wird nun allerdings zunächſt zu konſtatieren ſein, 
daß neben dem einheitlichen Bilde, je nach Gegenden, auch noch die voll— 
ſtändige Ancona weiterlebte, und wir dürfen uns auch nicht zu ſehr 
wundern, wenn jenes nicht ſofort die ganze Malerei mit ſich gezogen hat. 
Während man vermuten darf, daß die mächtigeren Maler das einheitliche 
Bild ſchon durchgängig würden vorgezogen haben, gab beim Volk, bei den 
Geiſtlichen, bei Einzelſtiftern wie bei Korporationen wahrſcheinlich noch lange 
die Vorliebe für das Vieltafelbild den Entſcheid. Mag die weltliche Kunſt, 
ſobald ſich der Stil wandelt, auch in allem übrigen, Inhalt wie äußere An— 
ordnung, einer völligen Neuerung unterliegen — die kirchliche Kunſt iſt zum 
Teil heilige Gewöhnung, und die Volksandacht kann auch an den Aeußer— 
lichkeiten derſelben hängen, und wäre es bei den Anconen ſchon nur die 
noch immer halbgotiſche Prachterſcheinung geweſen. Dieſelbe iſt öfter, inner— 
halb eines ſo zweifelhaften Dekorationsſtiles, mit ſehr viel Geiſt und Eleganz 
gehandhabt (Anconen der Werkſtatt von Murano) und darf nicht etwa an 
unſern nordiſchen Schnitzaltären des 15. Jahrhunderts, deren Stil denn aller— 
dings ein zweifelloſer iſt, gemeſſen und darnach verurteilt werden. Auch 
auf den (meiſt damascierten) Goldgrund wird das Volk nur allmählich ver— 
zichtet haben,“) indem derſelbe durch reichen Teppichgrund, ſpäter durch an— 
gedeutete Architektur erſetzt wurde. Insgemein füllt übrigens die einzelne 
Heiligenfigur ihre wenn auch ſehr ſchmale Tafel nach Kräften ſelber aus, da 
bereits die möglichſte Vergrößerung des Figurenmaßſtabes ſich geltend zu 

) Noch 1477 wird für ein Altarwerk im Dom von Perugia einbedungen: tucto el 
campo sia d'oro fino. (Mariotti, Lettere pitt. perugine, S. 83, Anm.). — Beiläufig iſt zu 
erwähnen, daß hie und da die mittleren Felder der Ancona von Reliefs eingenommen werden 
ſtatt von gemalten Tafeln; ein muraneſiſcher Altar enthält in der Mitte, plaſtiſch und vorzüglich 
gegeben, ein Eece homo, eine Ohnmacht der Maria und eine Auferſtehung übereinander. — 
Neuere, namentlich municipale Sammlungen von Italien gewähren gegenwärtig in mittlern, 
auch kleinern Anconen eine ganze Auswahl von Varianten in der Kompoſition des gotiſchen 
Schreins, in der Verteilung und Erzählung der Legende, in der Farbigkeit des Plaſtiſchen (wo 
es vorherrſcht oder allein herrſcht) bis zur völligen Vergoldung 2c. ꝛc. 
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machen ſucht. Für den Geſamtinhalt dieſer Anconen aber mag wiederum 
gelten, was ſchon oben bei Anlaß der plaſtiſchen Altäre (S. 15) geſagt 
wurde: Diejenige Summe religiöſen Troſtes und heiliger Ortserinnerungen, 
welche vom Altare ausgehen ſollte, verlangte einſtweilen noch gerne einen 
ganzen Cyklus von Geſtalten. Das untere, etwas größere Mittelfeld (welchem 
oben ein Eece homo oder eine Verehrung des Leichnams in kleinerer Dar— 
ſtellung entſpricht) enthält jetzt in der Regel nichts als eine thronende Ma— 
donna in ganzer Figur mit dem ſchlummernden oder ſpielenden Kinde, und 
hier wird man öfter ein beſonderes, ſtilles, mütterliches Gefühl ausgedrückt 
finden, welches die „Madonna mit Heiligen“ des einheitlichen Altarblattes 
nicht oder doch kaum ebenſo offenbart. Nun breiten ſich zu beiden Seiten 
n doppelter Reihe, unten mit ganzen, oben mit Halbfiguren von Heiligen, 
die Einzeltafeln aus, meiſt wohl von ſolchen, deren Reliquien im Altartiſch 
lagen, und die man vielleicht ſchon auf frühern Anconen dort gewohnt 
geweſen war zu ſehen und einzeln anzurufen; auch wohl die beſondern 
Nothelfer und Fürbitter von Stiftenden. Das Altarwerk des Alunno in 
S. Niccold zu Foligno beſteht aus vierzehn Abteilungen, deren zwei mitt— 
lere (hier ſtatt der thronenden Madonna) die Geburt Chriſti und die Auf— 
erſtehung enthalten; dasjenige des Pinturicchio in der Pinakothek von Perugia 
hat zwölf Bilder; die hochwichtige Ancona des Mantegna (vom Jahre 1454, 


jetzt Brera) mit dem ſchreibenden heil. Marcus (oder Lucas) als Hauptbild 
hat eben ſo viele. Das letztere Werk könnte ſogar als eigentliche Rechtfertigung 
der Pluralität der Tafeln gegenüber dem einheitlichen Altarblatt geltend 
gemacht werden, ſobald es ſich um eine beträchtliche Anzahl von Heiligen 
und zugleich um eine vollſtändige Entwicklung der einzelnen Charaktere 
handelte; geſchaffen aber iſt es von einem Meiſter höchſten Ranges in ſeiner 
vollen Jugendkraft. — Aus der lombardiſchen Kunſt muß eine hohe drei— 
geſchoſſige ſiebentaflige Ancona in S. Maria di Caſtello zu Savona erwähnt 
werden, welche der Brescianer Vincenzo Foppa gegen Ende ſeines Lebens 
um 1489 gemalt hat, mit der knienden Geſtalt des Stifters auf der Haupt— 
tafel, und dieſer iſt niemand anders als der ſpätere Julius II., damals 
Kardinal Giuliano della Rovere. “) 

Wie volkstümlich die reiche Ancona noch das ganze 15. Jahrhundert 
hindurch geblieben ſein muß, beweist die damals faſt in lauter Landſtädte 
der Mark Ancona verteilte Lebensarbeit des Venetianers Carlo Crivelli 


) Abgebildet Archivio storico dell' arte, anno 1895, Fascie. VI. 
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— 


(beſonders aus den letzten drei Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts; jetzt 
hauptſächlich in der Brera und in der National Gallery, wo jedoch der 
größte Altar dieſer Art erſt durch moderne Kombination aus zwei ver— 
ſchiedenen Werken, das wichtigere aus S. Domenico in Ascoli ſtammend, 
feine jetzige Geſtalt erhalten hat). Populär war bei Crivelli ohne Zweifel 
die reichliche Anwendung von Gold in der Malerei, von großgeblumten 
Brokatſtoffen der Gewänder, von fröhlichen Fruchtſchnüren und ganz beſon— 
ders die der zum Greifen wahren Früchte auf der Stufe des Marienthrones; 
dazu aber kam, bei mancher harten und manierierten Form, die empfundene 
Wahrheit in den Charakteren, zumal den asketiſchen, und eine ſtaunenswerte 
Leuchtkraft und Durchſichtigkeit des Temperavortrages, und ſo muß dieſe 
ganze heilige Pracht, wie ſie war, einem verbreiteten Gefühl entſprochen 
haben, wie nur je kirchliche Kunſtwerke. — Weiter nach Weſten, im Apennin, 
beginnen die Anconen oder wenigſtens mehrtafligen Werke der umbriſchen, 
peruginiſchen Schule, welche neben glorreichen einheitlichen Altarblättern viel— 
leicht ebenfalls eine Vorliebe beim Volk genoſſen. Zu den ſchon oben ge— 
nannten kommt u. a. das weltberühmte Bild des Perugino, welches aus der 
Certoſa von Pavia und aus dem Zwiſchenbeſitz des Hauſes Melzi in die 
National Gallery gelangt iſt. (Drei Tafeln mit durchgehender Landſchaft als 
Hintergrund; über dem Mittelbild ehemals ein Oberbild, Gott Vater mit 
Cherubim; die jetzige Einrahmung modern.) Es bleibt auffallend, daß der 
Meiſter ein Thema wie das der Madonna mit zwei Erzengeln nicht in einem 
einheitlichen Bilde hat behandeln wollen oder dürfen;“) nun enthält das 
Mittelbild eine Madonna del Sacco, d. h. die Mutter kniend vor dem durch 
einen Engel auf einem Sack ſitzend gehaltenen Bambino mit drei in der 
Luft ſchwebenden ſingenden Engeln; auf dem Bilde links ſieht man 
St. Michael und auf demjenigen rechts St. Raphael mit dem jungen 
Tobias; die meiſten Köpfe aber ſind von der höchſten Schönheit, welche 
dem Perugino überhaupt erreichbar geweſen iſt, und nur aus Gründen 
chronologiſcher Wahrſcheinlichkeit hat die während geraumer Zeit voraus— 
geſetzte Mitarbeit ſeines großen Schülers können auf immer zurückgewieſen 
werden.“) Während nun hier die Geſtalten der drei Tafeln denſelben Maß— 


*) Vielleicht kam hier wie in andern einzelnen Fällen auch eine Rückſicht auf den Trans— 
0 ) 
port in Betracht, wenn ein Altar an weit entfernter Stelle gemalt wurde; kleinere Einzeltafeln 
erreichten leichter den Beſtimmungsort und mochten dann hier erſt ihre gemeinſame Pracht— 
( ) ( 

einrahmung erhalten. 

%) Die beiden noch jetzt auf Altären der Certoſa befindlichen Anconen ſind erſt durch 
moderne Zuſammenfügung in den jetzigen Zuſtand gelangt. — Peruginos Preſepio ſamt Neben— 
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ſtab feſthalten, lieferte in der ferrareſiſchen Schule Lorenzo Coſta jene un— 
geſchickte Ancona (Galerie von Ferrara), da auf den Seitenbildern die 
knienden Geſtalten des heil. Hieronymus und der heil. Magdalena von 
größerm Wuchſe ſind als die von Johannes dem Täufer und einem Engel 
begleitete Madonna des Mittelbildes. — Das vollkommenſte Werk dieſer 
ganzen Gattung aus dem 15. Jahrhundert, Ein lebendes Ganzes in drei 
Bildern, mit völlig erhaltener, unvergleichlich ſchöner Einrahmung, iſt aber 
doch wohl der Altar des Giovanni Bellini in den Frari zu Venedig; der 
einheitliche, hinter den Zwiſchenpilaſtern als Halle durchgeführter Raum ent— 
hält auf den Seiten je zwei Heilige, in der Mitte vor einer Apſis die 
thronende Madonna mit zwei Muſikputten, und all dies gehört hier zum 
Herrlichſten was der Meiſter geſchaffen hat. | 

Das Letzte, was von der mehr und mehr ermäßigten Vielheit von 
Tafeln übrig blieb, war deren Zweiheit: über manchem Altarblatt erhob 
ſich noch, als beſonderes, für ſich eingerahmtes, durch ein Gebälk davon ge— 
trenntes Oberbild, eine halbrunde oder dem Halbrund genäherte Lunette, 
welche meiſt entweder einen ſegnenden Gott Vater mit Engeln oder eine 
Beklagung des Leichnams enthielt, auch wohl eine Madonna mit Engeln 
oder Heiligen, wenn das Hauptbild einen andern Gegenſtand darſtellte. *) 


Wie ſehr dann der Geiſt des beginnenden 16. Jahrhunderts den Anconen 
abgeneigt ſein mußte, und wie er ſie ſchon durch das Verlangen nach dem 
großen Maßſtab der Figuren ausſchloß, wird aus dem folgenden klar werden. 
Der völlige Sieg des einheitlichen Bildes, wobei auch die Predellenbilder 


geſtalten und drei erzählenden Oberbildern in kleinen Figuren, einſt in der Villa Albani zu 
Rom, ein wichtiges und relativ frühes Werk, war offenbar eine ehemalige Ancona, die ihre 
alte Einrahmung eingebüßt hatte. — Eine Menge jetzt überall zerſtreuter peruginesker Einzel— 
bilder von Heiligen, halbe oder ganze Figuren, ſind vermutlich und zum Teil erweislich Teile 
von Anconen geweſen. Die tiefandächtigen Köpfe von S. Benedictus, S. Scholaſtica und 
S. Placidus in der vatikaniſchen Pinakothek ſtammen wahrſcheinlich von einer Ancona aus 
S. Pietro zu Perugia. — Zwei der herrlichſten Tafeln des Luca Signorelli (Muſeum von Berlin) 
mit je drei Heiligen geben ſich ſofort als Seitenbilder zu einem ehemaligen Mittelbilde zu er— 
kennen, wie man ſogar glaubt, zu einem Relief, welches S. Chriſtoph mit dem Kinde darſtellte, 
von Jacopo della Quercia. — Ueber das dreitaflige Altarwerk des Domenico Ghirlandajo in 
München und Berlin vergl. die dortigen Kataloge; dasſelbe ſtammte aus S. Maria Novella. 

) Bei Anlaß mehrtafliger Altarwerke mag auch mit einem Worte der Orgelflügel ge— 
dacht werden, deren in Italien noch eine Anzahl aus verſchiedenen Zeiten und Schulen vor— 
handen ſind, obſchon ſie als bewegliche Tuchflächen leicht dem Untergang und dem Erſatz durch 
neue Arbeiten unterlagen. Es war noch immer eine Gattung, und als ſolche hatte ſie ihre 
mehr oder weniger bewußten Geſetze, welche der Feſtſtellung wert ſein könnten. 
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verſchwanden, war ein Poſtulat der malerischen Wirkung, welches über alle 
Traditionen und daran hängenden Empfindungen Meiſter wurde. Die Hei— 
ligen, welchen man bisher noch in ſo wichtigen Altarwerken einzelne Tafeln 
gegönnt hatte, wurden nach Kräften in das Eine Bild, mochte es ein ruhiges 
oder ein erzählendes ſein, hineineingezogen. Immerhin haben auch Maler 
und Stifter weitergelebt, welche die hohe Bedeutung der getrennten einzelnen 
Heiligengeſtalt erkannten und ſchätzten; ſo hat noch Palma Vecchio ſeine 
berühmte heil. Barbara (in S. Maria Formoſa zu Venedig) als Mittelbild 
einer fünftafligen Ancona behandelt, welche außerdem auch einen mächtigen 
S. Sebaſtian enthält; von Tizian ſteht auf dem Hochaltar in S. Nazaro e 
Celso zu Brescia das frühe (1522) fünftaflige Werk, mit der Auferſtehung 
als Hauptbild; im mittlern Oberitalien aber hat (außer Luini mit ſeiner 
wichtigen, vielteiligen Ancona zu Maggianico bei Lecco) beſonders Gaudenzio 
Ferrari, mit Hilfe der prächtigſten Einrahmungen in Geſtalt von Triumph⸗ 
bogen, die Gattung ſo weit oben gehalten, daß dann auch der beginnende 
Manierismus ſich derſelben bemächtigen konnte. (Hauptkirche von Arona, 
Collegiata von Varallo, S. Gaudenzio in Novara, Madonnenkirche von Buſto 
Arſizio.) Das Hauptbild enthält jetzt, ziemlich gedrängt, eine Madonna mit 
Heiligen oder eine Aſſunta, oder eine Madonna del Sacco; ein oberes Feld 
einen Gott Vater oder eine Pietà; die untern Seitenbilder einzelne Heilige; 
in den obern ſind es Halbfiguren von ſolchen oder von Engeln, oder Er— 
zählungen in kleinen Figuren. Für Ferrara hat noch Doſſo Doſſi eine ge— 
waltige Ancona in ſechs Bildern (jetzt in der dortigen Galerie) geſchaffen 
und ſich dabei eines neuen Wirkungsmittels verfichert: das Mittelbild nämlich, 
eine hochthronende Madonna mit Heiligen und reicher oberer Engelgruppe, 
in ſchöner Landſchaft, hebt ſich durch helles Licht von den übrigen, auf 
dunkelm Grunde gemalten Tafeln ab. (Die Bekrönung, mit einem Auf— 
erſtandenen, hat offenbar nicht mehr die urſprüngliche Geſtalt.“) 


Das einheitliche Altarblatt, zu welchem wir nun übergehen, beſaß, 
wie gezeigt worden, ſeine großen Präcedentien ſeit dem 13. Jahrhundert, und 
ganz unvermeidlich mußte es mit dem 15. Jahrhundert die bei weitem vor— 
herrſchende Geſtalt des Altarkunſtwerkes werden. Zugleich aber wurde es 
die führende Gattung innerhalb der Malerei überhaupt und zeitigte diejenigen 


*) In neuerer Zeit wird ſogar angenommen, daß Lionardos Vierge aux rochers (ob 
das Exemplar des Louvre oder das der National Gallery oder das eine wie das andere?) das 
Hauptbild einer Ancona geweſen ſei. 
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Früchte, welche das Fresko nicht hätte zur Reife bringen können. Wir ver— 
ſagen uns hier jede Parallele mit den gleichzeitigen größern Tafeln der nor— 
diſchen Kunſt, deren Ueberſicht nach Gegenden, Inhalt und künſtleriſchen 
Kräften uns zu ſehr fehlt und bei der ſo viel ſeltenern Erhaltung auch viel 
ſchwerer genau feſtzuſtellen ſein dürfte. 

Für die italieniſche Malerei kommt zunächſt eine Vorfrage in Betracht, 
welche wenigſtens erhoben werden muß. Bekanntlich bedeutet heute im 
Italieniſchen Quadro jede Art von Bild, unabhängig von Inhalt, Format 
u. ſ. w. Nun läßt aber das Vorhandenſein vieler und wichtiger Altarblätter 
im Format des (völlig oder nahezu) gleichſeitigen Viereckes kaum eine 
andere Annahme übrig, als daß ehemals in der Malerei dies die Bedeutung 
Quadro geweſen ſei, d. h. daß ſich die Kunſt oft an feierlicher Stätte dies 
Format als Abſchluß deſſen, was ſie in Einen Anblick ſammelte, auferlegt 
habe. Es war etwas Neues, denn die vorangegangene Gotik hatte keinen 
Anteil daran gehabt, und auch in den erzählenden Fresken des 14. Jahr— 
hunderts herrſcht bekanntlich das Breitbild;*) ſogar in der Renaiſſance findet 
ſich das gleichſeitige Quadrat als baulich gegebenes Flächenmotiv keineswegs 
leicht und von ſelber ein (Mittelfelder gleichſeitiger Gewölbe z. B. in den 
Loggien Rafaels u. dgl.). Nun aber erwäge man eine Anzahl von Beiſpielen 
ſowohl ruhiger als bewegter Kompoſitionen dieſes Formates und frage, ob 
hier ein bloßer Zufall könne gewaltet haben: Bartolommeo Vivarini: Ma— 
donnen mit Heiligen im Muſeum von Neapel und in S. Niccold zu Bari; — 
Perugino: die Madonna mit vier Heiligen in der vatikaniſchen Pinakothek; 
die mit zwei Heiligen in den Uffizien; die große Pietà im Palazzo Pitti; — 
Francesco Francia: u. a. das S. Annenbild der National Gallery; — An— 
tonio Pollajuolo: die drei großen, ſechs Braccien ins Geviert meſſenden 
Bilder des Hercules (mit der Hydra, dem Löwen und dem Antäus) im Beſitz 
des Lorenzo Magnifico, ) welche heute nur noch aus den kleinen Reduktionen 
bekannt ſind; — Lorenzo di Credi: die große Anbetung der Hirten in der 
Akademie zu Florenz; — Lionardo da Vinci und Filippino Lippi: die An— 
betungen der Könige in den Uffizien; — Fra Bartolommeo: die Hauptbilder 
in den Kathedralen von Lucca und Befancon; — endlich bei Rafael die 
Grabtragung Borgheſe, und bei Michel Angelo diejenige in der National 
Gallery! Dazu möge man rechnen, was auch noch die ſpätere Kunſt, ſelbſt 

) Wenn man nicht Giottos Legende des heil. Franz in der Oberkirche von Aſſiſi gel— 


tend machen will, in lauter gleichſeitigen Quadraten erzählt. 
E. Müntz, Les collections des Medieis S. 63, aus dem Inventar von 1492. 
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die der Eklektiker bisweilen mit großer Abſicht in dieſen Rahmen gebracht 
hat, und füge z. B. aus der mythologiſchen Malerei noch eine der aller⸗ 
größten Schöpfungen des Rubens hinzu: den Raub der Leukippiden in der 
Pinakothek zu München; der Wille, ein Quadrat gleichmäßig mit dem feu⸗ 
rigſten Leben anzufüllen, ſpricht hier klar und deutlich.“) Ob die Konſe— 
quenzen dieſes Formates für die Kompoſition mit genauem Bewußtſein ge- 
zogen und etwa ſchriftlich ausgeſprochen worden ſind, iſt uns nicht bekannt; 
aber die thatſächliche Wechſelwirkung zwiſchen einem gebräuchlichen oder ſonſt 


als unvermeidlich inne gehaltenen Format und der Kompoſition überhaupt 
fällt in die Augen. 


Wir beginnen mit dem ruhigen Altarblatt, um das dramatiſch er— 
zählende dann erſt folgen zu laſſen; war ja im Ganzen doch das ruhige 
das frühere überhaupt geweſen, jedenfalls ſchon ſeit Cimabues Zeiten. Eine 
ſtrenge Trennung wird indes nicht durchzuführen ſein, und bei hochfeierlichen 
Momenten, wie Marien Himmelfahrt und Krönung, wird man über die Zu— 
teilung ſogar im Zweifel bleiben können. 

Bei weitem der wichtigſte und häufigſte Gegenſtand war bekanntlich 
die Madonna zwiſchen Heiligen; — dieſe Madonna con santi, das „Gnaden— 
bild“ in engerm Sinne, nach dem ſpätern, nicht immer beſonders treffenden 
Ausdruck die Santa conversazione, beherrſcht die Altarmalerei des 15. Jahr— 
hunderts und erreicht ihre herrlichſten Beiſpiele zu Anfang des 16. Jahr— 
hunderts. Auch eine heilige Familie oder ſonſt ein Augenblick aus dem 
Marienleben kann etwa die Mitte des Bildes zwiſchen den Heiligen ein— 
nehmen. In zweiter Linie kommt auf dem beſonderen Altar eines Heiligen 
deſſen Geſtalt, irgendwie hoch bevorzugt, in der Mitte zwiſchen andern Hei⸗ 
ligen vor. 

Es iſt eine ſehr große Skala vom Einfachſten der Madonna mit zwei 
Heiligen bis zu der reichſten Ueberfüllung mit Nebenfiguren, Donatoren und 
beſonders Engeln jeder Gattung und Funktion und mit Zuthat himmliſcher 
Erſcheinungen in jedem Umfange. Für das Erzählen aus der Paſſion, dem 


„) Die 13 em Unterſchied zwiſchen Höhe und Breite eines jo mächtigen Bildes wird 
man nicht geltend machen können. Bei Neueinrahmungen von Bildern ſind nur zu oft viel 
größere Willkürlichkeiten im Zuſetzen und Wegſchneiden vorgekommen. — Die einzige größere 
Reihe von Altären, welche noch ihre alte Einrahmung und Aufſtellung beſitzt, im Querſchiff von 
S. Spirito zu Florenz, weist, wenn uns die Erinnerung nicht trügt, ſehr vorwiegend Quadrate 
auf, wie denn dieſelben bei den Florentinern des 15. Jahrhunderts überhaupt häufig ſind. 
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Marienleben oder aus der Legende eines der Altarheiligen,*) haftet mit ihren 
kleinfigurigen Bildchen die Predella, wenn ſie nicht bereits als bloße bildloſe 
Altarſtaffel behandelt wird. Es giebt Juwelen der Kunſt unter dieſen kleinen 
Bildern (die von der Predella des Mantegna-Altares in S. Zeno zu Verona, 
jetzt zerſtreut im Louvre und im Muſeum von Tours), und doch ſcheint man 
mit der Zeit dies Element als ein zerſtreuendes empfunden zu haben, und 
Rafael für die Predella ſeiner Grablegung bevorzugte die drei Halbfiguren 
der chriſtlichen Tugenden mit Putten dazwiſchen und gab ihnen bloße Stein— 
farbe. Letzteres kommt um dieſe Zeit auch in Predellen anderer Maler vor. 
Noch für ſeine erſte Marienkrönung (Vatikaniſche Pinakothek) hatte Rafael 
einige Jahre zuvor die köſtlichſten erzählenden Predellenbildchen geſchaffen. 


Im Hauptbilde herrſcht, um mit der Grundlage zu beginnen, vor allem 
die Einheit des Raumes, mag derſelbe ein völlig oder nur teilweiſe ge— 
ſchloſſener oder ein offener, landſchaftlicher ſein. Die mit Anfang des 
15. Jahrhunderts neu geſchaffene Perſpektivik,“) 19 bald die ganze Malerei 
durchdringt, hat zunächſt auf die architektoniſche Geſtalt des Gemaches und des 
Thrones die ſtärkſte Wirkung ausgeübt. Den Uebergang bildet (für unſere 
Kunde) noch mit gotiſchen Formen die bekannte Tafel der Akademie von 
Venedig, das Werk des Johannes Alamannus und des Antonius von Murano 
(1446); hier erblickt man die thronende Madonna, die baldachintragenden 
Engel und die auf beiden Seiten ſtehenden Heiligen vor einer prächtigen 
gotiſchen Wanddekoration in der Art eines Getäfels oder Chorſtuhlwerkes. 
Daneben aber beginnt in zahlreichen Altarbildern der neue Stil der Renaiſſance 
ſeine reichſten Weiſen vorzutragen und die ganze Pracht ſeiner Phantaſie 
leuchten zu laſſen, wie er es in wirklichen Gebäuden kaum je gedurft hat. 
Es iſt für uns eine ähnliche Ergänzung des Gewünſchten aus dem nur bildlich 
Dargeſtellten, wie in den Hintergründen damaliger Fresken (von Benozzo 

*) Es giebt auch Predellen, welche nicht in einzelne Bilder geteilt ſind, ſondern fort— 
laufende Darſtellungen enthalten. — Außer aller Linie ſteht eine Predella wie 155 des nn 
(National Gallery), welche zu beiden Seiten einer Auferſtehung nicht weniger als 2 
figürchen, meiſt des Dominikanerordens, enthält. — Vaſari bewundert ganz a die 
Predellen des Fra Filippo Lippi (IV, S. 126 der Vita): se Fra Filippo fu raro in tutte 
le sue pitture, nelle piccole superò se stesso, perchè le fece tanto graziose e belle, che non 
si puö far meglio; come si può vedere nelle predelle di tutte le tavole che fece. 

* In der Schule Giottos war bekanntlich das Bauliche ſehr frei, wenn auch nicht 
unſchön, zum Figürlichen hinzugeordnet worden, ohne Rückſicht auf relative Größe, Schiebung ꝛc. 
Doch giebt es 9 0 bei Giotto wo hin und 1 einen perſpektiviſch richtigen und gerne ſo 

St. Franz vor dem Papſt und deſſen Hofe). 
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Gozzoli im Campo Santo bis auf Filippinos Bauphantaſien in der Cappella 
Filippo Strozzi zu S. Maria Novella) und Bücherminiaturen, auch in vielen 
Intarſien von Chorſtühlen und Wandgetäfeln, welche Bauanſichten reichſter 
Art darſtellen. Das ungeheure dekorative Vermögen des 15. Jahrhunderts, 
welches ſich im Norden hauptſächlich in den Schnitzaltären, Sakraments— 
pfeilern ꝛc. ausſpricht, ſchafft hier in Italien ſeine eigene Welt der Pracht, 
wobei die mathematiſche Perſpektivik zur reichen Dichterin wird. Häufig 
kommt noch eine Ergänzung dazu durch eigentümlich ſchöne Ausblicke in die 
neugeborene italieniſche Landſchaft. 

Außerhalb aller Linie, ſchon als Breitbild, ſteht der große Altar des 
Mantegna in S. Zeno zu Verona (um 1458); hier iſt der Raum eine offene, 
vierſeitig gedachte Halle vor einer Landſchaft, auf Pfeilern mit Skulptur⸗ 
medaillons, und oben läuft ein ebenfalls in Skulptur gegebenes Puttenfries 
herum, womit wirkliche farbige Fruchtſchnüre einen prachtvollen Kontraſt 
bilden; in dieſem wahren Programm von Perſpektivik thront die Madonna 
ganz vorn, während die Heiligen ſchräg in den Raum zurücktreten; der Aug— 
punkt iſt nahe am untern Rande genommen, ſo daß ſich das Pavimentum 
ſehr raſch verkürzt. 

Den Florentinern aber ging ziemlich frühe das Bewußtſein einer höhern 
Oekonomie auf, und ſie empfanden, daß ein ſehr großer dekorativer Reichtum 
der Wirkung der Charaktere im Bilde Abbruch thun könnte. Oefter begnügen 
ſie ſich weſentlich mit der Wiedergabe bunter ſpiegelnder Marmorflächen, auch 
des Jaſpis und Porphyr, womit die Wände des Raumes bekleidet ſcheinen. 
(Im Fresko: Caſtagnos Abendmahl im Kloſter S. Apollonia, wo die Wand 
nur mit ſechs bunten Marmorplatten belegt dargeſtellt iſt; ähnliche Einfach— 
heit des Raumes in den beiden Sechsheiligenbildern des Sandro Botticelli, 
Akademie von Florenz, welcher in andern Fällen, z. B. in der Allegorie des 
Apelles, Uffizien, der allergrößten dekorativen und plaſtiſchen Pracht zu huldigen 
weiß; Perugino, deſſen ſchlanke Pfeilerhallen nur die einfach notwendigen 
Profilierungen aufweiſen; auch Francias Architekturen, oft reich in der Anlage 
bis zur offenen Rundhalle über Pfeilern, aber öfter ſchon faſt klaſſiſch gemäßigt 
in den Details.) Den ſtärkſten Gegenſatz hiezu findet man dann bei den 
prachtliebenden Ferrareſen, welche an den Phantaſiebaulichkeiten und am Marien— 
thron gerne Skulpturen anbringen, Reliefs und Statuetten, ſteinfarben oder 
ſelbſt metallfarben, und auch die Fruchtſchnüre beſonders gerne walten laſſen; 
ja man könnte hier aus bloßen Tafelbildern eine beſondere, von Padua und 


Mailand verſchiedene ferrareſiſche Frührenaiſſance zuſammenbringen. Für 


“> 
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die paduaniſche Nüance ſind bezeichnend und reich mit Zierrat beladen die 
wenigen Madonnen des Gregorio Schiavone, welcher ſich einen unmittelbaren 
Schüler des Squarcione nennt. (Galerie von Turin, Louvre.) Von den 
Toskanern liebt etwa Skulpturen im Bilde faſt einzig Signorelli, wenn er 
ſich zu baulichen Gründen entſchließt. — Bei Borgognone und andern Mai— 
ländern wird bisweilen die ganze, in den reichſten und verſchiedenſten Formen 
gegebene Architektur völlig dargeſtellt, als beſtände ſie aus Gold. — Der 
Thron der Madonna, genau in der Mitte des Bildes, kann entweder der 
Wandarchitektur angeſchloſſen oder als unabhängiger Prachtgegenſtand geſtaltet 
werden. Oeffnet ſich ſtatt der Wand ein freier Durchgang über oder hinter 
dem Throne, ſo können die Prachtformen römiſcher Triumphbogen in ihr 
Recht treten; um die thronende Madonna von der Luft zu iſolieren, hängt 
dann hinter ihr öfter ein Teppich nieder, entweder von einer ausgeſpannten 
Schnur oder an einer Querſtange, welche von Engeln gehalten wird. Die 
ſchönſte und feierlichſte Wirkung aber iſt die einer Apſis hinter dem Thron, 
und in dem großen Zehnheiligenbilde des Fra Carnevale (Brera) iſt der 
ganze Raum mit der Muſchelapſis offenbar die Schöpfung eines vorzüglichen 
Architekten. In einigen großen venetianiſchen Altarbildern, wo der bauliche 
Raum hoch und in einiger Entfernung genommen iſt, ergiebt ſich vor der 
Apſis noch der Anſatz einer Halle. (Giov. Bellinis Bild in S. Zaccaria; 
der große Al. Vivarini des Muſeums von Berlin jedoch mit einer Wand 
als Abſchluß.) Mehr als ſonſt irgendwo im 15. Jahrhundert offenbart ſich 
hier die Renaiſſance als eine Architektur des Raumſchönen und ſchafft dem 
idealen Daſein der Geſtalten in vielen Varietäten die weihevollſte Heimat— 
ſtätte. In den wirklich ausgeführten damaligen venetianiſchen Bauten, z. B. 
der Lombardi würde man gerade dieſes Motiv und deſſen freie Varietäten 
umſonſt ſuchen.“) 

Auf zwei ganz verſchiedenen Wegen kommt im 15. Jahrhundert die 
Raumdarſtellung in das Gemälde hinein: in berühmten flandriſchen Bildern 
ſieht man das Innere von gotiſchen und romaniſchen Kirchen gerne ſogar in 
Schräganſicht und hält dasſelbe für entnommen aus wirklich vorhandenen 
Gebäuden, während in Italien der bauliche Raum zu der heiligen Gruppe 


*) Das auf venetianiſchen Altären vorkommende Breitbild erhielt als Grund z. B. eine 
reich ſkulpierte fortlaufende Pfeilerhalle mit lebendigen Fruchtſchnüren (Bart. Vivarini, Akademie: 
Chriſtus zwiſchen S. Auguſtin und S. Franziskus); doch hat merkwürdigerweiſe Giov. Bellini 
in dem bekannten Votivbilde des Dogen Barbarigo in S. Pietro zu Murano hinter der Madonna 
nur eine hängende Gardine angebracht, mit Anſätzen von Landſchaft rechts und links. 
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als deren notwendige ſymmetriſche Einfaſſung hinzu erfunden wird. Immer— 
hin kann auch das Innere bürgerlicher Wohnräume, wie dasſelbe auf fland— 
riſchen Bildern in einfachem, konſequentem Tageslicht gegeben war, auf ita— 
lieniſche Maler Eindruck gemacht haben, während ihnen ſonſt die heimiſche 
Perſpektivik, die bis heute giltigen ſteigenden und fallenden Linien, und die 
Welt der antiken Zierformen einen ganz neuen Reichtum gewährte. 

Weiter iſt des nur teilweiſe geſchloſſenen Raumes zu gedenken: 
Madonna und die Heiligen ſind von einer Steinbank oder Baluſtrade um— 
geben, welche etwa auch ſchlanke Pfeiler mit einem obern Gebälk trägt, und 
auf Baluſtrade oder Gebälk ſieht man oft Gefäße mit Pflanzen; es bleibt 
der freie Ausblick in eine Landſchaft oder in die dichten Lauben eines Gartens, 
von welchem hier vorn ein beſonderer Teil wie durch Marmorſchranken ab— 
getrennt erſcheint. Abgeſehen vom Schönheitswert dieſer Formen mag auch 
auf eines der oft dargeſtellten Marienſymbole angeſpielt ſein: die Mutter 
Gottes iſt u. a. hortus conclusus. Ein Bild wie der ſchöne Sandro Bot— 
ticelli des Muſeums von Berlin, Madonna mit Johannes dem Täufer und 
dem im hohen Greiſenalter dargeſtellten Johannes dem Evangeliſten vor dichten 
Lauben, läßt in Betreff dieſer Andeutung kaum einen Zweifel übrig, und auch 
der Lorenzo di Credi im Dom von Piſtoja, Madonna zwiſchen Johannes 
dem Täufer und S. Nikolaus, mit reichem landſchaftlichen Ausblick zwiſchen 
den Pfeilern der Baluſtrade und Pflanzengefäßen über dem Gebälk, wird 
am Beſten auf dieſe Weiſe zu erklären ſein. (Entſprechend im Hausandachts— 
bild: ein beſonders bezeichnendes Tondo des Filippino Lippi, Galerie Pitti; 
vielleicht darf auch auf den hortus conclusus bezogen werden die Madonna 
delle Roſe bei Borgognone, dann auch bei Luini ꝛc., ſowie in der deutſchen 
Schule die „Mutter Gottes im Roſenhag.“) 

Auch der Darſtellung von Marien Verkündigung hat die Kunſt ſeit 
Fieſole einen edeln baulichen Raum gegönnt, und ſelbſt wenn der nahende 
Engel Gabriel ſich noch im Freien befindet, betet Maria in einer offenen 
Halle. Dagegen verlegt Filippo Lippi (München, Pinakothek) beide Geſtalten 
in ein zierliches ſymmetriſches Hallenhöfchen mit einem Gärtchen, in welchem 
man diesmal deutlich den hortus conclusus erkennen wird. (Vergl. auch die 
Annunziata des Aleſſio Baldovinetti in den Uffizien). — Ein Oberitaliener, 
in welchem Morelli den Francesco Coſſa zu erraten geglaubt hat (Dresden), 
läßt aus der zweibogigen Prachthalle, wo das Ereignis vor ſich geht, rechts 
in ein Wohngemach, links in eine Stadtgaſſe blicken, als müßte der Engel 
dieſes Weges gekommen ſein. (Aehnlich Nic. Alunno, Pinakothek von Bologna.) 
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Ein kleines Hausandachtsbild des Lorenzo di Credi (Uffizien) giebt als Scene 
die zierlichſte Halle mit einer Gartenausſicht. 

Wendet man nun den Blick von dieſen einzelnen, oft ſo reichen Ge— 
bilden auf das Ganze der Leiſtung des 15. Jahrhunderts, ſo iſt zunächſt mit 
der Einheit und perſpektiviſchen Wahrheit des Raumes die Einheit des Lichtes 
verbunden, und es wird nicht zu leugnen ſein, daß dieſelbe ſehr viel ſicherer 
von den Altarblättern als von den Fresken aus auf die ganze ſonſtige Malerei 
übergegangen iſt.“) Das allgemeine Phänomen, welches man den Realismus 
des 15. Jahrhunderts nennt, löst ſich hier überhaupt in ſeine einzelnen Be— 
ſtandteile auf. Jetzt erſt, in beſtimmtem Licht und Schatten, erreichen die 
oft herben, aber innerlich kräftigen Geſtalten und Geſichtsbildungen und die 
vielartigen Trachten ihre volle Wirkung und die ganze Gruppe ihre Macht 
des Daſeins. Und nun mochten Reflexe, Helldunkel und koloriſtiſche Reiz— 
mittel in Fülle folgen, wenn nur das einheitliche Licht, ſei es mehr von rechts 
oder von links oben, ſchön gewählt war, und bald ſollte ein vom Aether 
mitten über den Geſtalten ausgehendes Oberlicht hinzu kommen. — Für das 
wirkſame Licht im Freien wie im geſchloſſenen Raum haben im 15. Jahr— 
hundert außer den Florentinern auch einige Venetianer, Bartolommeo Viva— 
rini, Carlo Crivelli ihre nicht geringe Bedeutung; ob nicht für Italien über— 
haupt die Kenntnis einiger flandriſchen Bilder hier mit in Betracht gekommen, 
mag dahingeſtellt bleiben. 

Nun mag weiter behauptet werden: das Altarblatt, jetzt völlig vom 
Goldgrund losgeſprochen,“) iſt die Geburtsſtätte der wahren Luft und der 
wahren Wolken in der Malerei geweſen, ja auch die Landſchaft iſt nur 
hier zu einem ſo ſchönen und feierlichen Daſein gelangt, wie ſie es bei vor— 
züglichen Meiſtern der Spätzeit des 15. Jahrhunderts, und dann allerdings 
auch in Hausandachtsbildern aufweist. Auch für Luft, Wolken und Land— 
ſchaft wäre auf die flandriſchen Parallelen hinzuweiſen, und ganz gewiß haben 
einzelne flandriſche Vorbilder ſtark auf manche Italiener eingewirkt, das 
Weſentliche aber für uns iſt, daß in Italien vom Kirchenaltar aus die Wirkung 
weiter ging auf die übrige Kunſt. Welchen Eifer hat z. B. die Schule von 


*) Immerhin hat auch das Fresko in höchſt wirkſamer Lichtdarſtellung ſchon frühe Siege 
aufzuweiſen. Von Piero della Francesca (Traumgeſicht Konſtantins, im Cyklus vom wahren 
Kreuz, in S. Francesco zu Arezzo) ſagt Vaſari (IV, S. 20) ausdrücklich: Ha dato cagione a’ 
moderni di seguitarlo ete. — Nur iſt es eben vielleicht nicht Fresko, ſondern Mauermalerei 
in Oel, welche eine viel reichere Abſtufung der Töne geſtattete. 

zen) Mit einzelnen ſeltenen Ausnahmen bei Mariotto Albertinelli ꝛc. 


Das Altarbild. 37 


Ferrara bethätigt, als fie ſogar die Marienthrone frei auf Stützen ſchweben 
ließ, um unter denſelben noch einen landſchaftlichen Ausblick zu gewinnen. 
(Der große Coſimo Tura des Muſeums von Berlin; der Stefano da Ferrara, 
oder wie man ihn ſonſt benennt, in der Brera; von den Halbferrareſen 
Lorenzo Coſta; bei Francia in dem ſchönen Bilde von S. Martino zu Bo— 
logna die Landſchaft unter dem Throne genau an der Stelle, wo ſich ſonſt 
ſeine Muſikengel befinden.“) Man mag nun vielleicht geltend machen wollen, 
es hätten ſich auch ohne den Altar mit der Zeit Anläſſe zur maleriſchen 
Verwertung von Luft, Wolken und Landſchaft ergeben müſſen; es wird jedoch 
jedem neuen künſtleriſchen Vermögen ſehr gut bekommen, wenn es ſeine An— 
fänge, ſeine Jugend im Heiligtum zubringen darf. 

Am Ausgang des Jahrhunderts (1496) hat Mantegna ſeiner Madonna 
della Vittoria (Louvre) ſtatt der Apſis ſeiner damaligen venetianiſchen Kunſt— 
genoſſen eine als Halbkuppel ſich wölbende durchſichtige Laube zum Hinter— 
grunde gegeben.“) Die unſägliche Friſche und Kraft des Bildes, in welchem 
die Aufgabe einer Madonna mit Heiligen und Donator ſo gelöst iſt, als 
hätte es zuvor noch gar nichts der Art gegeben, läßt uns auch dieſe Neuerung 
wie etwas Selbſtverſtändliches hinnehmen. Correggio, welcher ſchon frühe in 
Mantua, wo ſich das Werk befand, muß aus- und eingegangen ſein, ver— 
dankte wohl dieſem Vorbilde die Anregung zu der herrlichen Laube am 
Gewölbe jenes berühmten Zimmers in S. Paolo zu Parma, und noch in 
der Madonna di S. Giorgio (Dresden) kehrt eine ſehr freie Erinnerung 
daran wieder. 

Um die Jahrhundertswende, als in der wirklichen italieniſchen Baukunſt 
die Einzelformen einfacher und mächtiger wurden, mußte ſich dies auch in 
den baulichen Hintergründen der Malerei kund geben. Man weiß, daß hier 
ein ſehr viel größerer Zuſammenhang berührt wird, auf welchen nur hin— 
gedeutet werden kann, auf die Vereinfachung im Sinne der mächtigern Wirkung 
des Entſcheidenden. So entſtand eine Idealtracht, welche Geſtalt und Züge 


) Wenn die Landſchaft unter dem Throne einmal auch bei Fra Bartolommeo vorkommt 
(Bild der Kathedrale von Beſançon), jo mag es nicht um des bloßen Wohlgefallens willen 
geſchehen ſein. In ſeinem „Auferſtandenen mit den vier Heiligen“ (Pal. Pitti) halten zwei 
Putten unten einen Rundſchild mit einer Landſchaft, und auch hier wird man auf etwas Sym— 
boliſches raten dürfen. 


) Auch bei Crivelli kommt wenigſtens Aehnliches vor, und auf einem Madonnenbild 
der Brera iſt der Thron und ſein Einfaſſungsbogen gänzlich aus derbem Laubwerk mit üppigen 
Früchten gebildet. 
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erſt vollkommen zu ihrem Werte kommen ließ; das Kleid tritt zurück, das 
Gewand tritt vor, vielleicht unter einer Anregung — doch nicht mehr — 
der antiken Skulptur und ihres togatus. In dieſem Sinne erfolgt auch die 
Vereinfachung des früher oft ſo reichen baulichen Hintergrundes. Hatten nun 
die Florentiner den baulichen Raum ihrer Madonna mit Heiligen von Anfang 
an gerne einfacher gehalten als die übrigen Schulen, ſo naht jetzt mit einigen 
Bildern des großen Fra Bartolommeo jene hochernſte Behandlung der Archi— 
tektur (Niſche, Säulen, Stufenwerk), da dieſelbe, auf ein Minimum von Formen 
beſchränkt, nur noch den Raum und ſeine Höhe und Tiefe zu verſinnlichen 
hat. Derſelbe gedeiht nun zur Stätte jener wunderbaren, in vollſtändiger 
und doch überall durch Kontraſte aufgehobener Symmetrie dargeſtellten Welt 
von Idealgeſtalten.“) Der Marienthron wird ein einfacher Stuhl; die Vor— 
hänge eines darüber befindlichen Baldachins aber werden hie und da ſchwe— 
benden Engeln und Putten überlaſſen. Einmal, in dem erhabenen Bilde 
des Auferſtandenen mit den vier Heiligen (Pal. Pitti), hat ſich der Frate ein 
über Niſche und Pilaſtern hinlaufendes doriſches Gebälk geſtattet. Als beinahe 
gemeinſames geiſtiges Eigentum des Frate und des Rafael entſtand damals, 
ebenfalls in Florenz, die Madonna del Baldacchino (Pal. Pitti); aus der 
römiſchen Zeit Nafaels aber muß hier hinzugenommen werden die Madonna 
mit dem Fiſch (Madrid), ſein letztes Altarwerk mit der Andeutung eines 
geſchloſſenen Raumes: nur das Notwendigſte von Horizontalen und Verti— 
kalen ſamt einem Vorhang, geſtimmt zum wunderbarſten Daſein der Madonna 
und der Heiligen. In der ſixtiniſchen Madonna iſt es dann nur noch der 
Vorhang und als einzige genaue Horizontale unten die Steinbank, auf welcher 
die zwei weltberühmten Putten lehnen. 

Eine andere große Anregung war von Fra Bartolommeo auf Andrea 
del Sarto übergegangen. Seine heiligen Geſtalten heben ſich hie und da 
ſchon von einem neutralen Aether ab, und wo er noch Bauformen mitwirken 
läßt, geſchieht es nur im Sinne eines großen Koloriſten und Lichtmalers. 
Mit warmem Lichtglanz tritt die Madonna delle Arpie (Uffizien, Tribuna) 
ſamt ihren Heiligen und den Putten, die ſich an ihre Füße ſchmiegen, vor 
die in ſchwebendes Dunkel zurückweichende Niſche. Von da an, darf man 
wohl ſagen, iſt in den florentiniſchen Altarbildern der Madonna mit Heiligen 


*) Es mag gleich hier, obwohl es ſich um ein erzählendes Bild handelt, gefragt werden, 
ob bei der Darſtellung im Tempel (Galerie von Wien) nicht ein oberer Teil mit der vollſtän— 
digen Niſche abgeſchnitten worden iſt; verſchiedene Stiche geben denſelben mit. Der große 
Katalog ſpricht ſich hierüber nicht aus. 
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die Architektur beinahe nur noch als dienendes Element, als notwendigſtes 
Bezeichnungsmittel von Raum und Licht angewandt worden. 

In Ferrara ſchwindet mit einem Male jener ganze bauliche und plaſtiſche 
Ueberreichtum aus den Altarwerken, und das Zeichen hiezu möchte Garofalo 
gegeben haben mit der edeln Madonna zwiſchen vier Heiligen (National 
Gallery); auch hier erinnert ein ſchlichter Baldachin und eine dunkle Halle 
über der Gruppe faſt unleugbar an Bartolommeo. 

In Oberitalien hatte Lionardo mit dem ſo ſchlichten Saale ſeines Ce— 
nacolo das Zeichen gegeben, und nun begnügen ſich auch ſeine Nachfolger in 
den Gnadenbildern mit den einfachſten Andeutungen der Räumlichkeit und 
überlaſſen den altmodiſch gewordenen Reichtum der Zierformen den Schülern 
des Borgognone, dem Pierfrancesco Sacchi u. A. — Gaudenzio Ferrari in 
dem herrlichen Bilde der Galerie von Turin (Madonna mit zwei Heiligen 
und einem Muſikputto) hat das Vortreten edelkräftiger Geſtalten ins Licht 
als das nunmehrige Ziel erkannt, ähnlich wie Andrea del Sarto. Aeußerſt 
einfacher Bauformen befleißigt ſich auch der ſo merkwürdig klaſſieiſtiſch ge— 
wordene Bramantino (Anbetung der Könige, Brera). Ein einziges erſtaun— 
liches Werk dieſer Gegenden aber ſcheint dem reichen Hintergrund noch einmal 
den Vorrang verſchaffen zu wollen: der gewaltig große Hauptaltar von 
S. Bartolommeo zu Bergamo, von Lorenzo Lotto, datiert 1516, ſchon ander: 
weitig von höchſter kunſtgeſchichtlicher Bedeutung. Nicht durch irgend welche 
Kunde nämlich, ſondern durch den Augenſchein erfahren wir, daß der damals 
22-jährige Correggio hier in ſeinem Empfinden muß ergriffen und in den 
Kunſtmitteln entſchieden gefördert worden ſein. Was nun für unſere Frage, 
bei einer Madonna mit zehn Heiligen ſamt Engeln und Putten, in Betracht 
kommt, iſt die Umſtändlichkeit der Architektur: die Halle, aus weißem Marmor, 
tritt als Apſis in ein tiefes Dunkel zurück, von welchem ſich die Geſtalten licht 
abheben; dieſe aber befinden ſich in einem vordern Raum, welcher oben nicht 
zugewölbt, ſondern für das Tageslicht offen und umgeben iſt von einer rund 
herumgehenden Baluſtrade; in zwei Kuppelzwickeln ſind Halbfiguren von 
Evangeliſten angebracht und zwar farbig; und nun kommt zu dieſem blei— 
benden Schmuck noch ein momentan gedachter: herabhängende Teppiche, 
Kränze und Trophäen; an dem braunen Teppich aber, welcher über der 
untern Stufe des Thrones liegt, zerren zwei Putten, wie denn alles in dieſem 
Bilde ſchon ſehr beweglich iſt. Von Correggios Gnadenbildern exiſtierte damals 
bereits die Madonna di S. Francesco (Dresden), deren Halle noch die übliche 
anſpruchsloſe Anlage aufweist; die Räumlichkeit der viel ſpätern Madonna 
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di S. Giorgio (Dresden) wurde oben auf eine Anregung von Mantegna her 
zurückgeführt.“) 

Das letzte Wort aber in dieſen Dingen wird man von Tizian erwarten. 
Zunächſt erhält von ihm die Apſis, jene edelſte Form der Architektur auf 
venetianiſchen Gnadenbildern, gleichſam einen letzten Gruß: in ſeiner mäch— 
tigen Madonna di S. Wiceolo (1523, Vatikaniſche Pinakothek) kehrt fie 
wieder, aber nur als Ruine, über welcher auf lichtem Gewölk die Madonna 
mit kranzbringenden Putten ſchwebt, während die Heiligen in unbefangenſter 
Anordnung und Bewegung unten die Niſche füllen. Sonſt aber beginnt mit 
Tizian, und zwar ſchon mit ſeinem relativ frühen S. Markusbilde (Salute, 
Venedig) eine große, in der Folgezeit wichtige Neuerung: es handelt ſich nicht 
mehr um Architekturen, welche den Raum der heiligen Gruppe ſymmetriſch 
abſchließen, ſondern um draußen ſtehende Bauten, meiſt ſeitwärts von der 
Gruppe, ſchräg dazu laufend“) und nur beſtimmt, in Schatten, Licht und 
Luft zu wirken und dabei das Gefühl einer grandioſen monumentalen Um— 
gebung zu wecken. Dazu unten ganz frei angeordnetes Stufenwerk, zur Er— 
zweckung verſchiedener Pläne. In der Madonna di Caſa Peſaro (1526, 
Frari, Venedig) weist die Architektur — nur untere Teile von zwei Säulen 
und einem Stück Wand — aus dem Bilde weit hinaus und erregt damit 
die Vorausſetzung eines gewaltig großen Gebäudes, noch dazu in heller ſon— 
niger Luft, in welcher ſich zwei Putten wiegen. Von der wunderſam leichten, 
wie ſelbſtverſtändlich erſcheinenden Zuſammenordnung der Madonna, des 
Kindes, dreier Heiligen und der acht Perſonen der ſtiftenden Familie auf 
engſtem Raume wird noch weiterhin die Rede ſein. In ſeinen ſpätern Jahren 
verwendet Tizian als Feld für ſeine furchtbare Dornenkrönung (Louvre) eine rauhe 
Ruſtikawand mit der Büſte des Tiberius in einem Bogen; auf ſeiner Marter 
des heil. Laurentius aber (Jeſuitenkirche, Venedig) ſteigt rechts über einer hohen 
Stufenanlage ein ganzer rieſiger, ſchräg laufender Palaſt empor. Erſt in 
ſeinem letzten Bilde, der Beklagung des Leichnams (Venedig, Akademie), kehrt 


) Dieſe Oertlichkeit der Madonna di S. Giorgio iſt ein ſehr merkwürdiges Gebilde: über 
einem ſteinernen Unterbau und Oeffnungsbogen entſteht ein Kuppelraum aus lauter Belebtem; 
in den Ecken goldene Genien, welche Fruchtſchnüre halten, über ihnen ein Korbrand und dann 
ein oberer Feſton, reich an Blumen und Früchten. 

**) Eine der früheſten Nachwirkungen hievon möchte ſchon bei Cima, in einem Bilde der 
Galerie von Parma, nachweisbar ſein in der ſchräg laufenden Prachtruine, welche der Madonna 
mit S. Michael und S. Andreas zum Hintergrunde dient. Cimas Arbeiten ſind nachweisbar 
bis 1517. (Sodann das berühmte Bild des Sebaſtiano del Piombo auf dem Hochaltar von 
S. Giovanni Criſoſtomo zu Venedig, von welchem Näheres unten.) 
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er nochmals mit grandioſer Wirkung zur centralen Niſche zurück, diesmal in 
den Formen einer gemäßigten Ruſtika, mit zwei Marmorſtatuen zu den Seiten. 
Von den Brescianern entnimmt Romanino auch für ſein ſchönſtes Gna— 
denbild (in S. Francesco zu Brescia) der Architektur nicht mehr als einen 
vordern Einfaſſungsbogen und überläßt alle weitere Pracht dem geſchnitzten 
Rahmen. In dem Bilde der Galerie zu Padua dagegen hat er ſich die im 
Grunde undankbare Mühe gegeben, die Triumphbogenformen des berühmten 
geſchnitzten Rahmens in der gemalten Architektur des Bildes fortzuſetzen. — 
Bei dem großen Moretto, einem verſpäteten Fra Bartolommeo Oberttaliens, 
iſt die Architektur im Bilde immer klaſſiſch ernſt und einfach, etwa mit einem 
landſchaftlichen Durchblick; auch wird ſie einmal durch einen bloßen aufge— 
zogenen Vorhang erſetzt, wo dann oben rückwärts die Madonna mit Engeln 
auf Wolken erſcheint, unten vor den Vorhangenden die Heiligen und Stifter. 
Einmal hat der Meiſter auch die Oertlichkeit von Correggios Madonna di 
S. Giorgio nachgeahmt, und etwas ganz Neues ſchuf er in derjenigen des 
prächtigen Hochaltars von S. Clemente in Brescia. Hier ſtehen und knien 
unten in und vor einer polygonen Mauerniſche der heil. Papſt Clemens und 
vier andere Heilige, drüber beginnt die Luft mit einer durchſichtigen Baluſtrade 
und Blumenlaube, und hier erſcheint thronend die ſchöne Madonna mit dem 
Kinde und drei Putten, welche ſich mit der Laube zu ſchaffen machen. 


Das Perſonal der Madonna con Santi, von welchem nun zu reden 
iſt, gehört ſchon zu den ſehr alten Aufgaben der chriſtlichen Kunſt; in Mo— 
ſaiken und Fresken der Kirchenapſiden war Chriſtus oder ſeine Mutter, 
thronend oder ſtehend zwiſchen zwei Reihen oder Gruppen von Heiligen, lange 
Zeit das Gegebene. Im Verlauf des 13. Jahrhunderts war allmählich in die 
ſtarre Huldigungsgeberde der letztern ein Anfang von tieferm Gefühl gekom— 
men, und die beigegebenen Engel begannen belebtere Gruppen zu bilden. 
Das Apſismoſaik des Jacopo Torriti in S. Maria Maggiore zu Rom ver- 
einigte Chriſtus und Maria zu einer Marien Krönung und umgab das mächtige 
Rund der Mitte mit Heiligen, Engeln und kleinern Stifterbildniſſen in einem 
neuen Sinne. Materiell blieb allerdings die Aufgabe dieſelbe, und ſo über— 
nahm ſie dann noch das 15. Jahrhundert und huldigte ihr auf zahlloſen 
Altarblättern. Beſchauer, welche Eile haben, bedauern die Einförmigkeit dieſer 
Madonnen mit Heiligen und den Eifer jetziger Galeriedirektionen im Erwerb 
von ſolchen; als Denkmäler damaliger Religioſität, welches ja ebenfalls ein 
Geſichtspunkt wäre, haben dieſe Gruppen ohnehin kein Intereſſe für ſie; 
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Andere, und darunter auch eifrige Kunſtfreunde, vertragen überhaupt kaum 
mehr einen Stil, in welchem noch nicht Kolorit, Vortrag und die Kunſtmittel 
insgeſamt das völlige Uebergewicht über die Sachen erlangt haben. Für uns 
dagegen ſind es zunächſt Typen der damaligen italieniſchen Nation, zugleich 
aber Denkmäler eines höhern Seins, wie ſie in gewiſſen Zeiten religiöſer und 
künſtleriſcher Kraft und Naivetät in die Welt geſandt werden, vorher und 
nachher aber nicht. Gegenüber vom Sein werden wir ja weiterhin auch das 
Thun, die dramatiſch bewegte Malerei auf vielen Altären zu ihrem Rechte 
gelangen ſehen, zuerſt aber wird feſtzuſtellen ſein, daß in der ruhigen Madonna 
mit den ruhigen Heiligen das 15. Jahrhundert gerade ſeine weſentlichſte Kraft, 
und zwar vollſtändig entwickeln konnte, und daß deshalb auch Meiſter des 
zweiten und dritten Ranges hierin Herrliches ſchufen. Auch ſolche, ſobald ſie 
nur eine innere Empfindung hatten, konnten damit in den einzelnen Geſtalten 
zum Ausdruck gelangen, während fade Maler allerdings, mochten ſie auch 
ſonſt große Praktiker ſein, wie Coſimo Roſſelli, im Gnadenbild inſipid bleiben 
wie anderswo (Uffizien: Madonna unter offener Halle, mit S. Petrus und 
S. Jakobus d. ält.). Das Gnadenbild iſt die wahre Heimat der Charaktere, 
ihrer Lebensfülle, Tiefe und Schönheit, deren Wirkung durch Kontrafte wun— 
derbar erhöht wird. Wetteifern mit ihm kann nicht mehr das Fresko mit 
ſeinen ſo viel einfachern Ausdrucksmitteln, wohl aber das Hausandachtsbild, 
welchem denn auch ein ſehr großer ſeeliſcher Einfluß auf das Altarbild zu— 
erkannt werden muß, und zwar beſonders deutlich in der Madonna ſelbſt. 
Ein ſtrenger Beweis hiefür wird zwar nicht zu leiſten ſein, wohl aber wird 
man bei Meiſtern, welche in beiden Gattungen gut vertreten ſind, z. B. bei 
Filippo Lippi und Sandro Botticelli, die Empfindung nicht abweiſen können, 
daß das Liebliche und Mütterliche eher vom Hausaltar auf den Kirchenaltar 
übergegangen iſt als umgekehrt. Anderſeits fehlt der Madonna, ſelbſt auf 
den feierlichſten Kirchenbildern des 15. Jahrhunderts, die Ausbildung zu dem, 
was man Majeſtät nennt, auch wenn die Stellung im Bilde und die Ge— 
berde in dieſer Abſicht gewählt ſind. Die vorherrſchenden oder die höchſten 
erreichten Typen der einzelnen Schulen und Meiſter hier in Worten aufzählen 
und ſchildern zu wollen, wäre ein eitles Unternehmen. — Der ewige Vater, 
als obere Erſcheinung meiſt in Halbfigur, von Cherubim umgeben, oft in 
einer abgetrennten Lunette, macht im 15. Jahrhundert die Wandelung durch 
von einem umſtändlichen Kaiſerornat zu einfach idealer Gewandung und 
erreicht auch in den Zügen ſeines Hauptes bereits hie und da eine freie 
Großartigkeit. Und nun die Heiligen. 
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Die Summe dieſer Charaktere, vom jugendlichen bis zum Greiſenalter 
der heiligen Männer und Frauen, vom ruhigſten Ausdruck bis zur Ekſtaſe 
können wir jetzt als eines der größten Geſchenke der vergangenen Kunſt an 
die Nachwelt empfinden, auch wird ja hier auf immer feſtgeſtellt, daß die 
bloße Symmetrie eines ſolchen Ganzen ſchon an ſich ein Symbol des Ernſten 
und Erhabenen wenigſtens ſein könne.“) Dem innern Leben kommen äußerlich 
die Gegenſätze in Tracht, Wendung und Stellung zu Hilfe, vor allem der 
Anblick der Köpfe, wie er ſich darſtellt: von vorn, in Dreiviertelanſicht, im 
Profil, aufwärts gerichtet oder geſenkt. Daß an dem nackten S. Sebaſtian 
jene Zeit keinen Anſtoß nahm, hing nicht etwa an ſonſtigen freien Lebens— 
anſichten, ſondern an der ernſten Auffaſſung, welche von allem Präſentieren 
der ſchönen Form fo ferne iſt.“) Große Unterſchiede ergeben ſich aus der 
Zahl und Auswahl der Geſtalten, welche auch jetzt wieder bedingt ſein konnte 
von den Reliquien, die in dem Altare lagen; es iſt ein Abſtand von dem 
gedrängten Zehnheiligenbild bis zu der Madonna mit zwei Heiligen, 
und ſchon die letztere Aufgabe findet die verſchiedenſten Löſungen. Mantegna 
(National Gallery) ſtellt den einfachen Baldachinſitz ſeiner Madonna auf ebener 
Erde auf zwiſchen den ſtehenden Geſtalten Johannes des Täufers und der 
Magdalena, aber er verleiht dieſen beiden ein erhabenes Hochgefühl, weil ſie 
die Mutter Gottes in ihrer Mitte haben; ſie ſchauen nicht auf die ſitzende 
Madonna nieder wie der S. Sebaſtian in dem ſonſt ſo wichtigen großen Bilde 
des Boltraffio (Louvre), ſondern frei aufwärts. (Eine tief ſitzende Madonna 
zwiſchen den ſtehenden Heiligen Vitalis und Crescentius enthält auch das in 
neuerer Zeit viel beſprochene Bild des Timoteo della Vite in der Brera.) Daß 
bei dem derben Francesco Coſſa (Bild der Pinakothek von Bologna) S. Pe— 
tronius und S. Johannes der Evangeliſt neben der Madonna und zwar in 
gleicher Höhe ſitzen, darf man als Ausnahme und beinahe als Unſchicklichkeit 
empfinden. Wie ganz anders wirkt bei Filippino Lippi (National Gallery) 
die herrliche Landſchaft mit der ſäugenden Madonna, vor welcher unten im 
Vordergrunde zwei Heilige knien: S. Hieronymus mit gefalteten Händen, 
S. Dominicus leſend. Bartolommeo Montagna iſt mächtig wie ſonſt nir— 


*) Wer ſich überzeugen will, daß dieſe Kompoſitionsweiſe des Gnadenbildes auch ganz 
andern Gattungen von Gemälden zu Gute kam, möge ſich in der mythologiſchen Welt umſehen. 
Durch Signorellis „Schule des Pan“ (Muſeum von Berlin) klingt anerkanntermaßen die An— 
ordnung eines Altarwerkes hindurch; ganz dasſelbe aber gilt, wie uns ſcheinen will, wohl auch 
noch von Correggios Leda (Ebendort). 

zer) Wobei immerhin nicht geleugnet werden ſoll, daß dieſer Heilige hie und da ſchon 
frühe als Aktfigur empfunden erſcheint. 
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gends in dem einfachen Bilde der Akademie von Venedig: Madonna mit 
S. Sebaſtian und S. Hieronymus; auch für einen Meiſter wie Palmezzano 
kann es, gegenüber von ſeinen ausgedehntern Gnadenbildern, ein Vorzug ſein, 
wenn er nur die Madonna mit zwei Heiligen und einem Geigenengel unter 
einem offenen Bogen zuſammenbringt und dann mit voller Kraft zu Werke geht. 

Gerne wendet ſich die Mutter zu den Heiligen der einen Seite, das 
von ihr gehaltene Kind nach denjenigen der andern, und noch Tizian hat 
von dieſer anmutigen Unterſcheidung in der Madonna des Hauſes Peſaro 
einen glänzenden Gebrauch gemacht. Die vorzüglichſte Anordnung der ganzen 
Gruppe aber bis zum vollſten Wohllaut wird man ſchon in einigen Bildern 
ſeines großen Vorgängers Giovanni Bellini erkennen dürfen, beſonders in 
der Madonna di San Giobbe (Akademie von Venedig); Adel und Auswahl 
der Charaktere, ſchönes Beiſammenſein im edeln Raum und Höhe aller Kunſt— 
mittel überhaupt geben uns hier das Gefühl des Vollkommenen, d. h. des 
innerhalb eines beſtimmten Stiles und einer beſtimmten Aufgabe überhaupt 
Erreichbaren. Den Nachklang hievon in einigen großen Bildern des Cima 
nimmt man noch ſehr gerne mit.“) 

Nicht dieſe völlig ausgeglichene Harmonie, auch nicht dies leuchtende 
Kolorit gewähren um dieſelbe Zeit die Altarbilder des Francesco Francia, 
aber durch die Fülle, Kraft und Schönheit der um die Madonna verſammelten 
Heiligen macht er wiederum einen eigenen, beglückenden Eindruck. Und nun 
hat eine gütige Schickung es gewollt, daß noch heute in der Pinakothek 
und den Kirchen von Bologna eine ſehr bedeutende Reihe ſolcher Bilder vor— 
handen iſt, und daß jener Eindruck ein Geſamteindruck werden kann. Auch 
wenn ſich Francia in einzelnen Charakteren etwa wiederholt, begegnet man den— 
ſelben gerne zum zweitenmal, und die in nordiſchen Galerien vereinzelt vor— 
kommenden Bilder dieſer Art wirken als wahre Offenbarungen jener Zeit 
des großen Ueberganges. Eigentümlich iſt ihm, daß er etwa ſtatt der thro— 
nenden Madonna die das Kind kniend anbetende, von Heiligen umgeben, 
darſtellt. Iſt der Bambino dabei an einen Sack gelehnt („Madonna del“? 
Sacco“), ſo braucht, beiläufig geſagt, noch keineswegs an die Flucht nach 


*) Wunderlich hat ſich einmal Carpaccio bei einem Neunheiligenbild geholfen (Altar in 
S. Vitale zu Venedig), indem er die Madonna mit Cherubsköpfchen fern und hoch in die Wolken 
verſetzte und dann vier Heilige ſamt einem Lautenputto auf einer obern Bogenhalle, die fünf 
übrigen unten auftreten ließ; der mittlere derſelben, der ritterliche heil. Vitalis erſcheint nun, 
als Unikum, zu Pferde, was er, z. B. in dem Bilde des Timoteo della Vite (Brera), nicht nötig 
gehabt hatte. 
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Aegypten gedacht zu werden, denn ſchon auf damaligen Anbetungen der Hirten 
kommt das Motiv vor, weil man die unſchöne Geſtalt der Krippe meiden wollte. 

Perugino in ſeiner mittlern Zeit, als die allgemeine Bewunderung ſich 
in wachſendem Grade dem Einzelnen, was er ſchuf, zuwandte, ſtellte in ſeinen 
damaligen Gnadenbildern (Pinakothek von Bologna; in der Akademie von 
Florenz das große Altarbild von Vallombroſa, vom J. 1500) unter der auf 
Wolken thronenden Madonna die Heiligen auf landſchaftlichem Grunde völlig 
getrennt voneinander auf, gerade wie ſeine Helden und Weiſen des Altertums 
in den Fresken des Cambio zu Perugia. Die Köpfe ſind von ſeinen ſchönſten 
und ausdruckvollſten, und wenn er jetzt auf das lebendigere, florentiniſche Grup— 
pieren der Heiligen verzichtet, ſo werden wir uns damit zufrieden geben und 
annehmen müſſen, daß er die ihm jetzt gemäße Wirkung auf dieſe Weiſe zu 
verſtärken gedachte. 

Gedenken wir hier noch jener ſehr eigentümlichen Bilder, da die Ma— 
donna ohne das Kind in der Mitte der Heiligen ſteht, als wäre ſie eine der 
ihren, nur etwa um eine Stufe erhöht und ekſtatiſch aufwärts ſchauend. Man 
hat ſchon geglaubt, hier jene „Concezione“ zu erkennen, welche ſpäter in den 
eklektiſchen Schulen von Italien und dann ganz beſonders bei Murillo zu 
höchſt ruhmvollen Darſtellungen geführt hat, eine geheimnisvolle Vermiſchung 
der unbefleckten Empfängnis der Maria ſelbſt im Mutterleib der heil. Anna 
und der Empfängnis vom heiligen Geiſt. Dieſes Thema tauchte in Italien 
in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts wirklich auf, traf aber noch auf 
ſehr große Bedenken.“) In jenen Bildern des 15. und beginnenden 16. Jahr— 
hunderts iſt nichts anderes als eine Verkündigung gemeint, was durch 
ein in der Luft erſcheinendes Chriſtuskind, auch wohl durch einen Gott Vater, 
einen Engel, eine Taube verdeutlicht wird; ſtatt einer thronenden Madonna 


) Vergl. die Diskuſſion bei Borghini, im Riposo, Ed. Milan. 1807, vol. I, p. 134. — 
Für das 17. Jahrhundert vergl. Paſſeri, Vite de' pittori, p. 142 bei Anlaß eines Bildes des 
Lanfranco. — Schon um 1540 malte Vaſari (J. 18, vita propria) für den bekannten Bindo 
Altoviti eine Tafel mit einer Concezione, als Altarbild einer danach benannten Kapelle, und 
ſchon damals gab es Bedenken: „Die Aufgabe war für mich ſehr ſchwierig, und erſt nachdem 
Meſſer Bindo und ich den Rat vieler gemeinſamen Freunde, welche Gelehrte waren, eingeholt, 
malte ich das Bild in folgender Weiſe“ — worauf dasſelbe beſchrieben wird. Ein ſehr um— 
ſtändliches allegoriſches Ganzes. — Dazu, in der Galerie von Parma, das 1555—57 entſtan— 
dene, höchſt auffallende Altarbild des Girolamo Mazzuola, welches ſich einſt in einem bereits 
beſtehenden Oratorio della Concezione bei S. Francesco in Parma befand. Auf den erſten 
Blick würde man ſonſt die Scene für eine ſehr klaſſiciſtiſch geſtaltete Aſſunta nehmen; die 
Deutung im Einzelnen wird der Specialforſchung überlaſſen bleiben. Das Bild iſt mit aller 
Hingebung und mit dem Willen der Schönheit gemalt. 
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zwiſchen Heiligen wurde es eine Annunziata zwiſchen ſolchen. Von den beiden 
Bildern des Francia (Pinakothek von Bologna) gehört dasjenige mit den vier 
Heiligen zu ſeinen herrlichſten Schöpfungen; Bildung und Ausdruck der Köpfe 
ſind hier aus erſter Hand, und ebenſo iſt die Annunziata mit zwei Heiligen 
von Timoteo delle Vite unſeres Erachtens einer der großen Schätze der Brera. 
Von den Florentinern hat Piero di Coſimo in einer ſolchen Madonna (Uf— 
fizien) auf geſchmückter Baſis zwiſchen vier ſtehenden und zwei vorn knienden 
Heiligen vielleicht ſein Beſtes gegeben; in der muldenartigen Landſchaft kommt 
die von oben beleuchtete Hauptfigur auf die helle Luft zu ſtehen, die übrigen 
auf den Grund ſteiler Höhen, mit fernen Nebenereigniſſen in kleinen Figuren.“) 

Auf den Bildern der Altäre zu Ehren einzelner Heiligen werden 
dieſe, wie ſchon oben geſagt, meiſt von andern, zu zwei, zu vier und noch 
mehreren begleitet dargeſtellt, und das allgemeine Schema kann dem der 
Madonna con Santi ziemlich ähnlich ſein. Borgognones heil. Syrus (Cer— 
toſa von Pavia) thront zwiſchen zwei heiligen Biſchöfen und den heiligen 
Diakonen Stephanus und Laurentius in ſeiner Halle; von Cima ſieht man 
(Brera) ſowohl den als Papſt thronenden Apoſtel Petrus zwiſchen den ſte— 
henden S. Paulus und Johannes dem Täufer, als auch den heil. Dominikaner 
Petrus Martyr jedesmal auf einer Baſis ſtehend zwiſchen zwei heil. Prälaten; 
in S. Maria dell' Orto zu Venedig ſteht, von demſelben Meiſter, unter einer 
maleriſchen Trümmerhalle faſt in Ekſtaſe Johannes der Täufer zwiſchen vier 
Heiligen, wie denn in Venedig (und auch wohl in Verona?) Altarblätter 
ſolchen Inhaltes ſcheinen beſonders beliebt geweſen zu ſein. (Hauptbild des 
Buonconſigli, genannt Marescalco, Schülers des Montagna, in S. Giacomo 
dall' Orio: S. Sebaſtian zwiſchen S. Laurentius und S. Rochus; ferner nam— 
hafte Bilder des Palma Vecchio in der Akademie und in S. Caſſiano, ꝛc.) 
Am Anfang des 16. Jahrhunderts treten hier drei Meiſter hohen Ranges 
vor uns, der jüngſte zuerſt, der älteſte zuletzt, mit wichtigen Werken. 

Für den Hochaltar von S. Giovanni Criſoſtomo zu Venedig malte 1510 
oder 1511 der damals etwa 25ährige und noch völlig venetianiſch gefinnte 
Sebaſtiano Luciani (ſpäter genannt: del Piombo) ein ſeither weltberühmtes 
Bild, eines der frühſten von denjenigen, in welchen die maleriſche Anlage und 
Behandlung über alle andern Rückſichten vorherrſcht. Ueber einigen Stufen 
vor einer ſchräg in das Bild laufenden Kolonnade ſitzt Chryſoſtomus, in 

) Die köſtliche kleine Madonna mit ſechs Heiligen von Fra Bartolommeo (Louvre), 
datiert 1515, iſt ebenfalls eine Annunziata. — Bilder dieſer Art namentlich auch bei Umbriern 
wie Palmezzano, Girolamo Marcheſi u. A. 
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ganzer Figur ſichtbar, im Profil und ſchreibt in ein Buch; links bilden drei 
weibliche Heilige von durchaus weltlicher Schönheit eine geſchloſſene Gruppe, 
rechts drei männliche eine auseinandergehende, und auch bei dieſen iſt die 
Idealität eine völlig profane, und der Beſchauer erfährt ſchon überhaupt nicht 
mehr, daß er ſich unter Heiligen befindet. — Daneben tritt Tizian auf den 
Plan mit ſeinem hoch thronenden, großartig aufwärts ſchauenden, das Evan— 
gelienbuch haltenden S. Marcus und den vier Peſtheiligen, Rochus, Sebaſtian, 
Cosmas und Damian, und dieſe ſind noch Geſtalten aus einer höhern Ord— 
nung der Dinge (Sakriſtei der Salute). — Endlich aber erhebt ſich (1513, 
wiederum in S. Giovanni Criſoſtomo) der hochbejahrte Giovanni Bellini zu 
einer großen und ſehr auffallenden Neuerung, zu welcher ihn die eigentümliche 
Aufgabe mag gezwungen haben. Der Hauptheilige des betreffenden Altares 
war offenbar S. Hieronymus, welcher den hl. Auguſtin und den hl. Chriſtoph 
zu den Seiten haben ſollte; der letztere aber galt nach der allgemeinen An— 
ſchauung als Gigant, und nun rückte der Meiſter ihn und den ebenfalls ſehr 
groß gebildeten heiligen Biſchof in den nächſten Vordergrund vor eine Ba— 
luſtrade und ließ dann S. Hieronymus in viel kleinerm Maßſtab auf einem 
zweiten Plan über einem Fels (gleichſam in der Wüſte) ſitzend in einem 
Folianten leſen. Die ganze Behandlung jedoch ſteht noch auf der vollen Höhe 
Bellinis, und der herzgute Rieſe mit dem lieblichen Chriſtuskind gehört zu 
ſeinen unvergeßlichen Charakteren. — In der Anordnung freilich hat ſich, 
offenbar nicht viel ſpäter, ein mächtiger Meiſter beſſer zu helfen gewußt. An 
einem Waſſerſtrande ſtehen rechts und links S. Rochus und S. Sebaſtian; 
in der Mitte, etwas zurück, noch in der Flut und ganz rieſig erſcheinend, 
S. Chriſtoph, das Haupt gegen das herrliche Kind auf ſeiner Schulter gewandt. 
(Laut der Photographie, welche, ohne Ortsangabe, unſere einzige Kunde iſt, 
ein Hauptwerk des Lorenzo Lotto.) 

Von der ſpätern Generation dieſer Schule giebt es dann eine ganze 
Anzahl zum Teil vorzüglicher Bilder dieſes Inhalts aus der Werkſtatt der 
Bonifazio (beſonders in Wien, kaiſerliche Galerie und Galerie der Akademie) 
und des Paolo Veroneſe, deſſen Tre Vescovi (eigentlich der Papſt S. Cor— 
nelius, der Abt S. Antonius und der Biſchof S. Cyprian, ſamt den beiden 
jungen Meßdienern, Brera) uns offenbar in die vornehmſte Welt des dama— 
ligen Venedig einführen; ebenfalls ein prachtvolles Bild: i due Vescovi, 
beſitzt die Galerie der Akademie zu Wien. Das Mächtigſte dieſer Art aber 
gewährt ſein Hochaltar von S. Sebaſtiano in Venedig: der Heilige umgeben 
von Petrus, Johannes dem Täufer und S. Antonius von Padua nebſt zwei 
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heiligen Frauen, alle emporgerichtet nach einer Erſcheinung der Madonna mit 
Engeln in den Lüften. — Von Rafaels heiliger Cäcilia wird weiterhin die 
Rede ſein. 


Noch im 15. Jahrhundert beginnt ein Trieb in der Malerei, die Fi— 
guren größer als früher zu bilden, ja bis zur Lebensgröße, und dies mußte 
für die Madonna con Santi eigentümliche Folgen haben. Mit dieſem Wachſen 
des Maßſtabes der Menſchengeſtalt wuchs nämlich auf manchen Altären durch— 
aus nicht der für die Tafel verfügbare Raum (wenigſtens nicht in der Breite, 
eher in der Höhe), und wenn Hochaltäre auch große Breiten gewährten, ſo war 
dies wenigſtens oft nicht der Fall bei allen andern Altären, und dann beginnt 
im Bilde der Raum zu mangeln. Nun hatte man bei größerer Zahl der Hei— 
ligen ſchon längſt ſich geſtattet, die vorderſten knien zu laſſen,“) um den fol— 
genden ihre ganze Entwicklung zu gönnen; beſonders Bevorzugte hatte man auf 
dem Stufenwerk des Thrones oben in der Nähe der Madonna aufgeſtellt; jetzt, 
da die Heiligen einen größeren Raum verlangten und ſich von beiden Seiten 
einander näherten, erhöhte man den Thron oft beträchtlich, bis zur Form 
eines (bisweilen recht gewagt ausſehenden) Prachtpfeilers, damit die Madonna 
nicht verdeckt werde, und von da war es kein ſehr großer Schritt mehr, ſie 
zunächſt noch innerhalb der Architektur auf Wölkchen ſitzen zu laſſen (Haupt⸗ 
bild des Macrino d'Alba, Galerie von Turin), bis man endlich die Scene 
in eine freie Landſchaft verſetzte und die Madonna, von Engeln umgeben, 
oben in kräftigen Wolken erſcheinen ließ. Hiemit kam, für den Augenblick 
viel verſprechend, eine ganz neue ſeeliſche Beziehung in das Bild; die Jung⸗ 
frau war nun eine Verklärte, die Heiligen waren durch ſehnſüchtig aufwärts 
gerichteten Blick mit ihr verbunden, ja durch wahre Ekſtaſe.“) War Maria 


Die zwei vorderſten Heiligen in ſitzender Stellung zu geben geſtattete man ſich am 
eheſten, wenn dieſelben große Bücher als Attribute hatten, wobei ſie leſend oder ſchreibend dar— 
geſtellt wurden; es ſind Evangeliſten oder Kirchenlehrer. — Unter den Gnadenbildern mit 
Figuren größern Maßſtabes hat dasjenige des Garofalo im Dom von Ferrara (1524) — aller- 
dings bei günſtigern Proportionen der Höhe zur Breite, wie etwa 3 zu 2 — eine der glück— 
lichſten Anordnungen, obgleich auch hier die Madonna mit ihrem Thron auf eine hohe Marmor— 
baſis geraten iſt. Hier ſind die beiden Knienden S. Hieronymus und Johannes der Täufer, 
die dem Throne nächſten und belebteſten; nach vorn zu ſtehen dann ruhig links und rechts ein 
heiliger Papſt und ein heiliger Biſchof, und neben beiden gegen die Ränder des Bildes hin 
bemerkt man im Halbdunkel zwei Donatorenköpfe. 

) Wir übergehen hiebei die nicht häufigen Bilder, da einzelne Heilige ſelbſt in die Wolken 
zu den Seiten der Madonna verſetzt wurden, nämlich als Fürbitter für eine unten dargeſtellte 
char von Menſchen. — Ohne eine ſolche, in reinem Wolkendaſein: Rafaels Madonna mit 


— 


Sixtus und S. Barbara. 
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betend, ohne Kind, dargeſtellt, ſo näherte ſich ein ſolches Werk der Aſſunta, 
und mit Unrecht hat man z. B. den mächtigen Perugino von Vallombroſa 
(Akademie von Florenz) für eine ſolche genommen, während das ähnlich an— 
geordnete ebenfalls außerordentlich ſchöne Bild der Pinakothek von Bologna 
ſchon durch Mitgabe des Bambino jede ſolche Deutung ausſchließt. 

Dies alles aber war damals noch nicht ſogleich jedermanns Sinn. 
Mantegna malte (1496) ſeine — offenbar um des Raumes willen ſo ſchmal 
(1,66 m Breite zu 2,80 m Höhe) bemeſſene — Madonna della Vittoria 
(Louvre) noch als thronende Mutter Gottes mitten im Gedränge von Heiligen 
und Stiftenden und überließ lieber die ganze obere Hälfte des Bildes jener 
Laube in Halbkuppelform mit reichen Luftdurchblicken; unter dieſer vereinigte 
er Figuren von verſchiedenem Maßſtab, ohne daß es der Beſchauer leicht 
inne wird. Wenn die beiden großen Heiligen aller Siege, S. Michael und 
S. Georg, koloſſale Geſtalten, den Mantel der Madonna ausſpannen, gehen 
wohl ihre beiden Genoſſen, S. Andreas und S. Longinus, die Staatsheiligen 
von Mantua, bis auf ihre Häupter verloren, aber es wird damit der ſtreng 
pyramidale Bau der Vordergruppe — Madonna mit dem Stifter, der heil. 
Eliſabeth und dem wundervollen S. Giovannino — geſichert. Auch in einem 
Hauptwerke des folgenden Jahres, der Tafel des Hauſes Triulzio in Mai— 
land (laut Photographie), bildet die Madonna, mit je zwei ſehr mächtigen 
und ehrwürdigen Heiligen zu ihren Seiten, eine Pyramide, und hier ſitzt ſie 
bereits auf einem von unzähligen Cherubim belebten Wolkenthron, allein 
ſie nimmt noch die Mitte des Bildes ein. Und abermals hat der Meiſter 
Luft und Pflanzen zu reicher Mitwirkung herbeigezogen: in ein mitten unten 
ſichtbares Stück freien Himmels tauchen drei Muſikengel nur eben empor; 
in der großen obern Luft aber iſt diesmal auf jene Erinnerung an die Bau— 
form einer Apſis (die Laube der Madonna della Vittoria) verzichtet, und 
dafür nähert ſich von beiden Seiten, ohne ſich doch zu berühren, die freie 
und prächtige Vegetation von Orangenbäumen. — Bei Luca Signorelli, den 
man gerne dem Mantegna beigeſellt als einen der mächtigſten Vorboten der 
goldenen Zeit, wird man ſolche Züge künſtleriſcher Oekonomie eher vermiſſen. 
Sein großes Gnadenbild (in der Akademie von Florenz), vorn zwei ſitzend 
ſchreibende heilige Biſchöfe, drüber zu beiden Seiten der Madonna und in 
gleicher Höhe mit ihr zwei Erzengel, bringt bei faſt völligem Mangel an 
Luft und derber Mächtigkeit der Figuren den Eindruck ſchwerer Ueberfüllung 
hervor. Anders ſeine Madonna di S. Onofrio (Dom von Perugia), ein 
Meiſterwerk der Beſeelung und des leuchtenden Tones, in ganz unbefangen 
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angeordneten Geſtalten mit Luft dazwiſchen: Madonna thronend, zwei Heilige 
auf Stufen erhöht neben ihr, zwei unten ſtehend, zwiſchen ihnen ein Lauten⸗ 
engel. Und das Bild iſt (oder war, vor einer ſpätern Einrahmung) noch 
ein Quadro (vergl. S. 30), d. h. Format und Pathos hatten ſich noch nicht 
zugleich geſteigert. 


Wenn man den Wert großer und konſtanter Aufgaben für die Kunſt 
einer beſtimmten Nation und Zeit ſich vergegenwärtigen will, ſo iſt die Ma— 
donna mit Heiligen in dem Italien des 15. Jahrhunderts eines der ſprechend— 
ſten Beiſpiele. Es wird nun noch insbeſondere einiger wichtiger Gaben zu 
gedenken ſein, welche dies Thema mit ſich führte, vor allem der hohen Aus— 
bildung des Bambino, des jetzt meiſt nackt oder in kurzem Hemdchen dar— 
geſtellten Chriſtuskindes. Hier iſt zunächſt ſogleich zuzugeben, daß, von den 
großen Florentinern an, das Hausandachtsbild, ſo wie es auf Züge und 
Ausdruck der Altarmadonna Einfluß gewann, für den Bambino wohl noch 
mehr maßgebend wurde, indem es, für nahe Betrachtung und Verehrung 
einer Familie geſchaffen, gleichſam das ideale Kind des Hauſes enthielt, und 
dieſer Einwirkung wird man nicht geringen Teils die Lebendigkeit, Kind⸗ 
lichkeit und Schönheit des Altarbambino in den beſten Beiſpielen zuzurechnen 
haben. 

Als Vorbilder aus dem Altertum kamen in Betracht die Putten an 
antiken Sarkophagen, auch wohl einige wenige von den ſo zahlreichen Kinder— 
ſtatuen, welche damals ſchon ausgegraben ſein mochten. Das Mittelalter bis 
ins 13. Jahrhundert hatte (an Antemenſien, in farbigen Fenſtern u. ſ. w.) 
das Chriſtuskind ganz bekleidet, ſtreng auf der Axe der thronenden Mutter 
ſitzend gebildet, in der Linken ein Buch, die Rechte ſegnend erhoben. Dann 
war, mit der großen Hebung der gotiſchen Skulptur, die ſtehende Maria, 
beſonders an dem Mittelpfeiler von Kirchenpforten, eine Aufgabe höchſten 
Ranges geworden; ſie hält das noch immer völlig bekleidete Kind auf dem 
linken Arm und ſcheint etwa mit ihm zu ſprechen, das Kind aber hält in 
der Linken meiſt einen Apfel und faßt mit der Rechten den Gewandſaum 
oder die Wange der Mutter. Auch in Italien ſeit Cimabue und dann bei 
Giotto und ſeiner Schule bleibt das oft ſchon recht belebte Kind völlig be— 
kleidet; was aber, z. B. beim Kindermord von Bethlehem (Padua, Fresken 
der Arena; Ravenna, Fresken von S. Maria in Porto) von nackten Kinder⸗ 
figuren vorkommt, iſt noch auffallend ungeſchickt, und auch die ſchwebenden 
Amorine im Trionfo della Morte (Campo Santo zu Piſa) ſind nicht viel beſſer. 
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Ohne unmittelbare Tradition alſo, von ſich aus, erhebt ſich dann in 
der Malerei des 15. Jahrhunderts der Bambino, und ſchon frühe, durch 
eine bloße Hypotheſe der Andacht und der Kunſt, wird ihm der kleine Jo— 
hannes der Täufer beigegeben.“) Bei der großen Verbreitung des Namens 
Giovan Battiſta in Italien darf man auch vorausſetzen, daß mancher Stifter 
ſeinen Namensheiligen damit an eine beſondere Ehrenſtelle eines Altarbildes 
bringen konnte, allein auch ohne dies wird ſich die Kunſt in den lebendigen 
und lieblichen Verkehr der beiden Kinder gerne von ſelbſt geſchickt haben. 
Reichliche Studien nach den ſo früh entwickelten Kindern der italieniſchen 
Raſſe, verbunden mit der nunmehrigen Verpflichtung auf Wahrheit der 
Körperperſpektive, brachten den Bambino und die übrigen Putten zunächſt 
in Florenz raſch voran: noch nicht bei Fieſole, welcher (mit Ausnahme der 
Anbetung des Neugeborenen u. dergl.) das Kind immer bekleidet oder doch 
teilweiſe verhüllt darſtellt (ſein ſchönſter und mächtigſter Bambino auf der 
großen Madonna der Uffizien), wohl aber mit und ſeit Filippo Lippi. Wer 
will ſodann in Florenz von der Malerei die mächtige Förderung ausſcheiden, 
welche von der plaſtiſchen Kinderwelt des Luca della Robbia und der Seinen 
ausging? da vom Putto bis zum erwachſenen Mädchen und Knaben auf 
einmal alle Schönheit der Frühjugend lebendig wurde in den Reliefs des 
Geſanglettners? Und dieſe Arbeit begann ſchon 1431 und ging zeitlich den 
meiſten und namhafteſten gemalten „Madonnen mit Heiligen“ voran. Bei 
den Oberitalienern hat dann vielleicht Mantegna mit ſeinem herrlichen Bam— 
bino des Altarwerkes von S. Zeno (1458) die Palme erreicht; die Mutter 
iſt einer faſt zufällig gewählten Wirklichkeit entnommen, das Kind aber, 
welches den linken Arm um ihren Hals legt, einer anderen Welt; unten am 
Thron ſind dann eine Anzahl Putten lauter helles Singen und Saitenſpiel, 
dieſe aber, im Gegenſatz zum heiligen Kinde, tragen zierliche kurze Röckchen. “) 
Und nun müßte man von Meiſter zu Meiſter all die vorzüglichen Typen, 
die lebendigen Momente feierlicher wie gemütlicher Art, die ſchönen Schie— 
bungen und perſpektiviſchen Anblicke des Kindes verfolgen. Ein beſonders 


*) Wo ein drittes Kind hinzukommt, wie z. B. in demjenigen Bilde des Muſeums von 
Berlin, welches früher Giovanni Santi hieß, und in Rafaels Madonna Terranuova, ebendort, 
iſt Johannes der Evangeliſt gemeint. Einzelne Putten auf Altarbildern ſind auch zu erklären 
als S. Innocenti, als Kinder von Bethlehem, deren Reliquien in dem betreffenden Altar lagen 
(Incoronata des Francia im Dom von Ferrara mit einem ſolchen Kinde zwiſchen den im 
Vordergrund ſtehenden Heiligen). 

) Unter dem Lombarden erſcheint beſonders Vincenzo Foppa, mit mehreren lebendig 
ſchönen Chriſtuskindern, von Mantegna inſpiriert. 
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vorzügliches Motiv des liegend lehnenden Kindes aus der Werkſtatt Verro— 
echios — der plaſtiſchen oder malerischen, wie man will — ging ſogar von 
Hand zu Hand und findet ſich auch im Norden wieder (Dürer, die Madonna 
vom Jahre 1512, Galerie von Wien). Und nun kehre man noch einmal 
zu jenen antiken Sarkophagputten zurück, um zu ermeſſen, was die Malerei 
der Renaiſſance hier voraus hat, und wie der Bambino eine ganz neue kind— 
liche Idealität in die Kunſt des Abendlandes einführte. Zugleich jedoch brach 
er mit ſeinem kleinen Genoſſen Johannes die Bahn für Kraft und Schönheit 
aller Putten, der heiligen wie der profanen. 

Der Bambino bei den großen Meiſtern von Lionardo bis auf Tizian, 
mit den neuen Motiven des Seins und der Bewegung, mit ſeinem Ausdruck 
von der Erhabenheit bis nahe an den Mutwillen, mit der Anmut und 
Schönheit ſeiner Bildung, iſt in jedermanns Gedächtnis. Früher hat ihm 
der Kupferſtich oft ſeine beſten Kräfte gewidmet, und nun geht in einer guten 
Photographie von dieſem Kinde und ſeinen Genoſſen wenig oder nichts ver— 
loren, und ſie ſind im Abbild der Welt auf ewig geſichert. 


Welche Stelle die Engel in den Altarbildern des 15. Jahrhunderts 
einnehmen, iſt jedem bekannt, der irgend eine größere Anzahl von letzteren 
geſehen hat, indem ſich namentlich manche Muſikengel des Vordergrundes 
unauslöſchlich einprägen. Das Jahrhundert iſt aber überhaupt das der 
Engel in der Malerei. Nach ihrem Rang, den fogen. neun Chören, hatte 
ſie ſchon das Mittelalter in ſeinen Weltgerichtsmalereien vollſtändig darge— 
ſtellt, und von ihrer zunehmenden Belebung und Schönheit bei Cimabue und 
den Meiſtern des 14. Jahrhunderts iſt oben die Rede geweſen. Nun erhob 
ſich das 15. Jahrhundert mit ſeiner Kraft des Wirklichen und des Indivi— 
duellen und fand jetzt ſchon oft in der Zahl der Engel keine Grenzen, weil 
es ſo unendlich viel neues zu ſagen hatte und zumal mit ſeinen gedrängten 
Reihen mädchenhafter Geſtalten und Köpfe gewiß dem innigſten Beifall be— 
gegnete; ohne Zweifel glaubte man, nicht mehr allzureich ſein zu können.“) 
In den Fresken wird jetzt vom Weltgericht aus ein großer Teil des himm— 
liſchen Heeres namentlich auf die Krönung der Maria herübergenommen; 
Filippo Lippi ſchuf die mächtige Malerei in der Apſis des Domes von 


*) Mit welchem Gedränge von Schönheit der Blick ſich auch ſchon früher befreundet 
hatte, lehrt am deutlichſten das große Paradiesfresko des Orcagna (S. Maria Novella, Florenz) 
mit ſeiner gewaltigen Schar von Engeln und Heiligen. 
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diejenige in der Apſis von S. Simpliciano zu Mailand, wo zunächſt ein 
dreifacher Nimbus von Cherubsköpfen, dann ringsum in dichter dreifacher 
Parallele gedrängte betende Engel, und endlich muſizierende in freierer An— 
ordnung, ebenfalls zu dreien, in gewaltiger Anzahl die Gloriengruppe voll— 
ſtändig umgeben. Nur einzelne Trümmer, Muſikengel und Wolkenputten, 
ſind aus dem berühmten Fresko von Chriſti Himmelfahrt gerettet (Kapitel— 
ſaal der Sakriſtei von S. Peter), womit Melozzo von Forli die Apſis von 
S. Apoſtoli zu Rom geſchmückt hatte, lauter prachtvolle Jugend, von ihren 
Tönen begeiſtert bis ins Ungeſtüm. Für die Engel der einzelnen Scenen 
des jüngſten Gerichts hat dann Signorelli in den Fresken von Orvieto noch 
einmal ſehr eigentümliche Typen geſchaffen. Noch ohne Rückſicht auf die 
Tafelbilder könnte man ſagen: mehr als in irgend einer Zeit und Gegend 
der chriſtlichen Kunſt haben die Engel der italieniſchen Freskomaler des 
15. Jahrhunderts eine höchſte Bedeutung als maſſenhafte Zeugen der Fähig— 
keit für das Lebendige, Schöne und Vielartige. Auf manche Gnadenbilder 
aber, ſobald einmal die Madonna von ihrem Throne hinweg in die Wolken 
verſetzt wurde, und dann ganz beſonders auf die Tafeln der Himmelfahrten 
und Krönungen hat dieſe Engelfülle der Fresken augenſcheinlich eingewirkt. 
Gedenken wir auch noch eines äußern Anlaſſes: für die halbwüchſigen be— 
kleideten Engel gab es, wir wollen nicht ſagen ein Vorbild, aber vielleicht 
eine Anregung in Geſtalt der bei großen Kirchenprozeſſionen noch bis heute 
hie und da im Koſtüm Mitgehenden, und der grundnaive Piero della Fran— 
cesca ſcheint dies recht deutlich zu verraten in zwei Bildern der National 
Gallery: es ſind die als ruhige Gruppe ſeitwärts ſtehenden drei Engel der 
Taufe Chriſti und die fünf zum Lautenſpiel Singenden der Anbetung des 
Kindes. Wir haben indes nicht mit dieſem Typus, ſondern mit den kind— 
lichen Engelsköpfen der Cherubim den Anfang zu machen. 

Das Daſein eines überirdiſchen Weſens, von welchem bloß das Haupt 
zu ſehen iſt, läßt ſich aus der Bibel nicht nachweiſen; in der großen Viſion 
des Jeſajas (Kap. 6), aus welcher das dreimalige „Heilig“ in den Meßkanon 
(und auch wohl der Geſamteindruck in die Malerei) übergegangen iſt, ſind 
die „Rufenden“ im Urtext zunächſt nicht Cherubim, ſondern Seraphim (welche 
man indes als ſehr ähnliche Weſen erklärt), und von ihren ſechs Flügeln 
dienen ihnen zwei, um ihr Antlitz zu decken. Irgend wann muß ſich aber 
die Kunſt gleichwohl ein jugendliches, ja kindliches Haupt zwiſchen Flügel— 
anſätzen geſtattet haben, und ſo bilden ſie zu vielen, bisweilen in dreifacher 
Reihe neben einander (vergl. oben) den Rand des mandelförmigen oder kreis— 
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runden Nimbus des ewigen Vaters oder auch den der Jungfrau, oft durch— 
weg in feuerroter Farbe. Daneben aber ging man zur freieſten Verwendung 
dieſer Köpfe mit Wölkchen über und ließ ſie, mit Flügelanſätzen oder ohne 
ſolche, einzeln oder gruppenweiſe, oben in den Bildern, auch innerhalb der 
Architektur ſchwebend erſcheinen. Schätze der höchſten kindlichen Lieblichkeit 
ſind nicht nur in Tafelbildern, ſondern auch in den Reliefs der Robbia, 
namentlich im Halbkreis um eine Lunette, in dieſer Weiſe aufgewandt wor— 
den, oft ohne allen Dank des jetzigen Beſchauers, welcher die Schöpfungen 
des 15. Jahrhunderts nur mit einem raſchen Blick bemeiſtern will, wie er es 
von modernen Werken her gewohnt iſt. Wir begnügen uns hier der Kürze 
wegen, auf die Wolkenköpfchen bei Mantegna hinzuweiſen, wie ſie z. B. den 
ganzen Nimbus der Madonna des Hauſes Triulzio anfüllen, nehmen aber 
außer dieſem Altarbild auch noch ein Hausandachtsbild zu Hilfe, über welches 
hier eine zuſammenhängende Aeußerung geſtattet ſein mag. 
Es iſt ein Gemälde der Brera, eine Madonna mit zwölf ſingenden 
Cherubsköpfen in Wölkchen, welches früher „Schule des Giovanni Bellini“ 
hieß und erſt in neuerer Zeit, nach Wegnahme einer ſtarken Uebermalung, 
dem großen Mantegna zurückgegeben worden ift.*) Neben den Vermutungen 
Anderer möge hier auch die unſere kurz ausgeſprochen werden. Einem Be— 
ſitzer des beginnenden 16. Jahrhunderts und ſeinem Gefühl der nunmehr 
herrſchenden Lichtanordnung war die große dunkle Maſſe inmitten des Bildes, 
welche durch Mantel und Rock der Madonna entſteht, unangenehm geworden, 
und er ließ durch Cima da Conegliano Gewänder von hellem Ton darüber 
malen, wobei dann auch der Kopf der Jungfrau völlig verändert wurde; 
Cima, deſſen Typus er ſeither trug, könnte ſogar der Beſitzer und Veränderer 
in Einer Perſon geweſen ſein. Man vergleiche die von dem frühern über— 
malten Zuſtande und die nach der Reſtauration genommenen ſorgfältigen 
Photographien. Die Cherubsköpfchen hatten, wie man ſehen wird, bei dieſen 
Veränderungen ebenfalls gelitten, zeigen aber jetzt den Typus Mantegnas in 
glorreicher Deutlichkeit. 
Mit dem 15. Jahrhundert aber tritt nun auch der nackte Putto in 
ganzer Figur im Dienſt des Heiligtums als Gattung der Engel auf, in 
ſeiner Ausbildung jedenfalls mächtig gefördert durch den Bambino.) Man 


) Vielleicht das Bild, welches Vaſari V, 167 beſchreibt, und welches der Abt von Fieſole 
von Mantegna erhalten hatte. 

Ein Altarbild der Madonna zwiſchen vier Heiligen, welches noch Vaſari (III, 157, 
Vita di Masaceio) im Carmine zu Piſa ſah, kann vielleicht die frühſten Muſikputten, von 
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wird im allgemeinen zugeben, daß ihn jene Zeit noch ernſt genommen hat, 
und daß erſt in den folgenden Jahrhunderten die Putten zu jener maſſen— 
haft ausgegebenen Kleinmünze der Kunſt gediehen ſind, als welche man ſie 
in Malerei und Skulptur kennen lernt. Eine dogmatiſche Rechtfertigung 
haben dieſe Kindergeſtalten im kirchlichen Kunſtwerk nicht, wer ſie aber ſchön 
und lebendig bilden konnte, wird ſie ſchon deshalb auch gern den heiligen 
Geſtalten irgendwie beigegeben haben, und zu allen leichten Dienſten im 
Bilde, zum Handhaben von Vorhängen und Fruchtſchnüren, zum Ausſpannen 
des Mantels der Madonna, auch zu Muſik und Geſang waren oder ſchienen 
ſie wunderbar geeignet. Sie ſind nur beweglich denkbar und bleiben lange 
Zeit die Hauptaufgabe und Hauptübung der Maler für das bewegte Nackte 
und für die Meiſterſchaft in der Verkürzung. “) Der heiligen Trauer wur— 
den ſie hie und da zugeteilt als Träger der Marterwerkzeuge Chriſti, ſo ſchon 
in der von 1440 datierten muraneſiſchen Tafel mit Marien-Krönung zu 
Venedig, in der Akademie, und ebenſo in dem ähnlichen Bilde von S. Pan— 
taleone, datiert 1444, ferner ſpäter in einer Madonna des Muſeums zu 
Verona, von Carlo Crivelli. Auch ein berühmtes Hausandachtsbild Man— 
tegnas (Muſeum von Berlin) muß hier erwähnt werden: eine Madonna von 
einem Rahmen umgeben, welcher mit elf ſolchen Putten geſchmückt iſt. (Bei 
Sandro Botticelli, in dem einen Sechsheiligenbild der Akademie zu Florenz, 
ſind es bloß zwei und zwar diesmal erwachſene und bekleidete Engel, welche 
trauernd die Dornenkrone und die Nägel vom Kreuz vorzuweiſen ſcheinen; 
myſtiſche Zuthaten verſchiedener Art waren ganz in Sandros Sinne, und im 
16. Jahrhundert hat er beſonders für die Engel und Putten mit Marterwerk— 
zeugen in Garofalo einen Nachfolger gefunden.) Von Muſikinſtrumenten ge— 
hören den Kindern, wenn ſie glücklich und zufrieden ſein ſollen, zunächſt die 


Maſaccios Hand, enthalten haben, je nachdem man alcuni angioletti che suonano deutet; ſie 
befanden ſich zu den Füßen der Madonna, und Einer horchte nachdenklich auf den Klang ſeiner 
Laute. Die jeweiligen Parallelen aus der Welt der Skulptur müſſen wir hier völlig bei Seite 
laſſen. — Zum Früheſten gehören die ſehr ausgedehnten Reihen von Putten (kfanciulli) in der 
Zeichnung des Marmorbodens des Domes von Siena, laut den Urkunden (Milaneſi, Docu— 
menti II, S. 111 und 113) datiert von 1423, alſo älter als die bekannten beiden plaſtiſchen 
Puttenfrieſe des Donatello. 

) Unter den großen Hauptthatſachen iſt immer von neuem ins Gedächtnis zu rufen, 
daß ſchon der jugendliche Mantegna mit ſeinen Genoſſen (um 1450) die Fresken der Eremitani 
zu Padua mit jenen reichen, von Putten in allen Anblicken belebten Fruchtkränzen bekrönte; 
daß er 1459 im Altar von S. Zeno außer den im Bilde thätigen Putten noch einen Putten— 
fries in Steinfarbe an der dargeſtellten Halle herumgehen ließ; endlich daß er 1474 in der 
Camera degli Spoſi zu Mantua das Herrlichſte in der Bildung weltlicher Putten erreichte. 
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mehr oder weniger lärmenden: Trömmelchen, Tamburin und Pfeife, da 
auch die aufgeblaſenen Pausbacken das Kind nicht entſtellen (herrlicher Pfeifen— 
putto mit Epheukranz auf Giovanni Bellinis Altar in den Frari zu Venedig); 
doch kommen ſie auch mit Lauten und Geigen vor, ganz jung in der be— 
kannten Madonna des Aluiſe Vivarini (Redentore), etwas mehr herange— 
wachſen bei Cima (Hauptbild in der Kirche von Conegliano). Daß Bor— 
gognone ſeine oben im Bilde ſchwebenden gemütlichen, etwas breitköpfigen 
Putten völlig bekleidet zu geben pflegt, wird ſeinen Grund wohl darin haben, 
daß er der perſpektiviſchen Untenſicht ſchwebender nackter Körper ſich bei 
weitem nicht genug ſicher fühlte. Wie weit war Mantegna über ſolche 
Sorgen hinaus, als er 1474 über der Thür der Camera degli Spoſi im 
Palaſt zu Mantua jene herrlichſten oberitaliſchen Putten malte, allerdings 
in einem Werk weltlicher Kunſt. Auch bei Giovanni Bellini, der jene Putten 
des Altares der Frari ſchuf und ſchon auf einem frühern großen Altar— 
bilde (das durch den Brand von S. Giovanni e Paolo untergegangen) drei 
köſtliche Kinder am Fuße des Marienthrones im Amtseifer des gemeinſamen 
Geſanges vereinigt hatte, wird hier weltlicher Putten mit zu gedenken ſein: 
es ſind diejenigen, welche mehrere der fünf Täflein mit Allegorien (in der 
Akademie von Venedig) auf jo wunderſame Weiſe beleben.“) 

Mit dem 16. Jahrhundert wandeln ſich die Dinge auf einmal und 
auffallend; die halbwüchſigen, bekleideten Engel (von welchen weiter zu reden 
ſein wird) treten beträchtlich zurück, während der ſehr reich und kräftig ge— 
bildete Putto auf den Altarbildern der großen Meifter**) jetzt ganz eigentlich 
die raſche Bewegung vertritt und auch an der Stufe des Thrones der heil. 
Jungfrau, wo er den bekleideten Engel ebenfalls verdrängt und mit ſeinem 
Geſang erſetzt hat, eine ungewohnte Energie an den Tag legt. Zunächſt 
empfand man im Sinne einer künſtleriſchen Oekonomie, daß die erhabenſten 
Weſen — Gott Vater und die Madonna — an Hoheit gewinnen konnten, 


) Der oberitaliſche Putto und namentlich der Bambino iſt von Anfang an unabhängig 
vom florentiniſchen. Gab es vielleicht in der (jo oft hypothetiſch angerufenen) Antikenſamm— 
lung des Squarcione zu Padua auserwählt ſchöne Gebilde in Relief oder Freiſkulptur, welche 
bei ſolchen, die dort aus- und eingingen, Sinn und Vermögen für freie kindliche Idealbildung 
weckten? — Südlich vom Po iſt für die Generation, welche dem großen Puttenmaler Correggio 
voranging, bezeichnend das vorzügliche Gnadenbild ſeines Lehrers Francesco Bianchi-Ferrari 
in S. Pietro zu Modena: die Jungfrau thronend zwiſchen S. Hieronymus und S. Sebaſtian; 
die drei Putten vor dem Thron, zwei halb kniende und ein mittlerer, ſitzender, mit Pfeife, 
Laute und Geige, ſind offenbar, wie eine damalige Neuerung, mit Aufwand aller Kräfte gemalt— 

) Wobei hier die ganze dreifache Putten- und Kinderwelt am Gewölbe der ſixtiniſchen 
Kapelle abſichtlich außer Betracht gelaſſen wird. 
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wenn ſie oben in ihrer Ruhe und Größe nur von höchſt belebten, meiſt 
werken erhob den florentiniſchen Putto faſt plötzlich zu einem neuen, pracht- 
vollen Leben; Andrea del Sarto, der ſonſt in ſeinen Annunziaten (Pal. Pitti) 
den bekleideten, erwachſenen Engeln eine neue Jugendſchönheit verlieh, er— 
füllte ſchon in den Madonnen und heiligen Familien das Kindesdaſein des 
Bambino und des kleinen Johannes mit ungewohntem Feuer und gab ihnen 
(heil. Familie von München ꝛc.) noch andere Putten zu Genoſſen. In ſeinen 
großen Altarbildern läßt er die obern Putten der Glorie zum Teil raſch 
vorwärts ſtürmen, wie ſchon der Frate gethan hatte; in der Madonna delle 
Arpie (Uffizien) aber ſchmiegen ſich ihrer zwei — die ſchönſten, die er ge— 
bildet hat — wunderſam an die Füße der Hauptgeſtalt. Von Rafael haben 
wir die vier ſtark bewegten Putten unter der obern Gruppe der Diſputa mit 
den Büchern der Evangeliſten; ſonſt hat er die Welt mit ruhigern Bildungen 
beglückt, mit den Kinderengeln der Madonna von Foligno und der ſixtini— 
ſchen Madonna und dem Putto der Accademia di San Luca. Unter ſeinen 
Schülern iſt Perino del Vaga der große Puttenmaler geworden, und von 
ſeinen Feſtonputten über einer Malerei in S. Marcello zu Rom (1519) ſagt 
Vaſari (X, S. 149), ſie ſchienen ihm die ſchönſten, welche überhaupt in 
Fresko vorhanden ſeien. Die Putten im Dom von Piſa, welche als fort— 
laufende Dekoration, ebenfalls durch Feſtons verbunden, den ganzen Bau 
umziehen ſollten, ſind nur geringſtenteils von ihm ausgeführt worden, aber 
auch den noch vorhandenen Reſt von dieſen wenigen ſucht man gerne auf, 
und ſo auch die (ſtark reſtaurierten) weltlichen Puttenlunetten im Palazzo 
Doria zu Genua. Für Putten als Halter oder Begleiter von Wappen genoß 
Pontormo, der Schüler des Andrea del Sarto, einen eigentlichen Ruhm. — 
In Venedig aber hatte inzwiſchen Tizian die mächtigen und zum Teil ſo 
tief erregten Putten ſeiner Aſſunta geſchaffen (1518) und in den darauf fol— 
genden Jahren, in den Bildern für den Herzog von Ferrara, diejenigen der 
berühmten mythologiſchen Vorgänge, deren einer vollſtändig einem pracht- 
vollen Kindergewimmel überlaſſen iſt. Sein Rival Pordenone, der Alters— 
genoſſe Rafaels, pflegte ſchon ſeinen Gott Vater mit einer Menge von Putten 
zu umgeben und von feinem (jet übermalten) Fresko an der Tribuna von 
S. Rocco zu Venedig meldet Vaſari: „Eine Unzahl von Putten gehen von 
Gott Vater aus in ſchönen und reich verſchiedenen Bewegungen.“ Seine 
Putten und Tugenden an der einen Hofwand des Kreuzganges von S. Stefano 
ſind noch in ihrem Ruin vielleicht die bedeutendſte venetianiſche Außenmalerei 
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der goldenen Zeit; an einer Hausfaſſade zu Mantua (vor 1520) werden die 
großen Unzialen einer Friesinſchrift umſpielt von ſehr ſchönen Kinderfiguren 
in allen Stellungen; in Genua aber, wohin Andrea Doria den Meiſter be— 
ſchied, iſt leider (an einem Altan von deſſen Palaſt) der Fries untergegangen, 
welcher Putten enthielt, die eine mit Meeresbeute beladene Barke ausräumten. 
In zwei Worten wird ihnen diejenige Vollkommenheit beigelegt, welche der 
Puttenfries überhaupt entwickeln kann: „girando fanno bellissime attitudini.“ — 
Neben dieſer venetianiſchen Freude an Schönheit und Abwechslung der kind— 
lichen Form fand jedoch damals ein anderer Schulgenoſſe, Lorenzo Lotto, 
ſein und gewiß auch vieler Beſchauer Entzücken in einer momentanen Heftig- 
keit der Putten, in einem raſchen, wirbelnden Schweben, und im Hochaltar— 
bild von S. Bernardino zu Bergamo (datiert 1521) wagt er bereits deren 
ſauſende Bewegung kopfabwärts. Auch ſein Bambino wendet ſich öfter ſtark 
und leidenſchaftlich und geht in der Verkürzung leicht teilweiſe verloren; er 
ſchreitet aus, beugt ſich auch wohl ſtark über und benediciert anders als 
andere Chriſtuskinder, und auch das Johanneskind wirft ſich heftig über ſein 
Lamm (Altar von S. Spirito zu Bergamo). Man hat längſt in dieſen Zügen 
und in den perſpektiviſchen Kühnheiten, welche deren Darſtellung vorausſetzt, 
einen Vorgänger, ja ein Vorbild des Correggio zu erkennen geglaubt, und 
noch anderes mehr, auch in der Lichtbehandlung, deutet auf ein ſolches Ver— 
hältnis hin; wie vieles aber Correggio dem Lotto überhaupt mag abgeſehen 
haben, laſſen wir hier um ſo bereitwilliger unerörtert, da deſſen große Neu— 
geſtaltung der ganzen außermenſchlichen Welt bei weitem nicht ſo ſehr in 
ſeinen Altarbildern (Madonna di S. Sebaſtiano, Dresden, 2c.) als in feinen 
Fresken zu Tage getreten iſt. Das Mutwillige und geſucht Geiſtreiche in 
einigen Putten ſeines Schülers oder Nachfolgers Parmigianino definiert 
Vaſari*) in folgenden Worten: ... egli usò di far sempre nel volto de’ 
putti una vivacità propriamente puerile, che fa conoscere certi spiriti 
acuti e maliziosi che hanno bene spesso i fanciulli. Das betreffende Bild, 
eine Madonna mit Kind, war freilich für Pietro Aretino beſtimmt. 

Die halbwüchſigen bekleideten Engel, vorwiegend von weiblichem 
Typus, oft in gedrängter Menge dargeſtellt, find eine große und reiche Gabe 
des italiſchen 15. Jahrhunderts, deſſen Schluß ſie, wie eben geſagt wurde, 
in den Altarbildern kaum überſchreiten. Selbſt in dem Uebermaß, da ſich 
bisweilen eine ſehr ähnliche Bildung mehrmals wiederholt, vermögen wir 


) IX p. 128 Vita di Francesco Mazzuoli. 
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hier kein Unglück zu erkennen; die Betrachtung möge nur das einzelne Köpf— 
chen aus einer ſolchen Schar ablöſen und näher kennen lernen. Auch iſt 
nicht zu überſehen, daß die kirchliche Lehre von „Chören“ der Engel ſpricht; 
allerdings aber hat das 15. Jahrhundert von ſich aus jeden Anlaß ergriffen, 
um dieſelben in Menge vorzuführen. Ein dichtes Geleit bekleideter Engel 
umgiebt nicht ſelten die auf dem Thron oder oben auf Wolken ſitzende Ma— 
donna des Gnadenbildes, dann ganz beſonders die Incoronata und die Aſ— 
ſunta; ferner mag aus den erzählenden Altarbildern gleich hier die Anbetung 
des neugeborenen Kindes wegen der Mitdarſtellung mehrerer und ſogar vieler 
Engel erwähnt werden, obwohl das Evangelium (Luc. 2, 15) hier die Engel 
deutlich ausſchließt und nur die Hirten zuläßt. (Schule von Perugia ſeit 
Fiorenzo di Lorenzo, bis auf das bekannte Bild des Spagna in der vatika— 
niſchen Pinakothek; kniende Engel ſogar in deſſen Anbetung der Könige, 
dem Bilde des Hauſes Ancajani im Muſeum von Berlin; nicht zu gedenken 
all der übrigen Maler, welche Engel in verſchiedene heilige Erzählungen, 
auch in die Paſſion, eingemiſcht haben.) 

Und nun hat jeder bedeutende Meiſter ſeine eigene kenntliche Engelwelt. 
Den Reichtum des Fieſole kennt hier jedermann, und auch ſein Dämonen— 
typus wäre zu beachten; bei Alunno, auch bei den beſſern Sieneſen iſt die 
thronende Jungfrau umdrängt von den lieblichſten Köpfchen; bei den Floren— 
tinern hat ein Schüler des Verrocchio (National Gallery) einer Madonna 
mit dem Kinde zwei unvergeßliche Engel voll Ernſt und Eifer beigegeben; 
in Altarwerken und in einer ganzen Reihe von Hausandachtsbildern ſpricht 
zu uns, bald mehr gemütlich, bald mehr feierlich, das Engelvolk des Sandro 
Botticelli,) und einiges vom Herrlichſten giebt in ſeiner Art Domenico Ghir— 
landajo. Die Stellung und Funktion im Bilde iſt äußerſt verſchieden; zu 
den einzeln oder in Gruppen ſtehenden Engeln kommen die meiſt ſo anmutig 
auf der Erde knienden, die einzeln auf den Wolken ſtehenden, die ſpringend 
herbeieilenden (Perugino), die ſchwimmend ſchwebenden, bisweilen als kronen— 
haltende über dem Haupt der Jungfrau ꝛce. Das Schweben in mehr auf— 
rechter Richtung gelingt noch nicht ſonderlich, auch nicht bei Sandro, und 
man darf vielleicht behaupten, die vollkommen ſchön aufwärts ſchwebende 
Gewandfigur ſei erſt im Chriſtus von Rafaels Transfiguration erreicht 


*) Sandros Engel find im Schweben nicht geſchickt, jo wenig als ſeine ſchwebenden 
Geſtalten überhaupt. Dafür wird man, z. B. in ſeiner Incoronata mit vier Heiligen (Florenz, 
Akademie) — aber erſt bei näherer Betrachtung — mit Staunen im Charakter der Engel und 
Cherubim den vollen lieblichen Ernſt und die Hingebung des Meiſters erkennen. 
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worden; denn Tizians Aſſunta ſchwebt nicht, und ebenſo die ſixtiniſche 
Madonna nicht. 

Weit den größten Eindruck aber auf vielen Altarbildern des 15. Jahr— 
hunderts machen die Engel der Muſik und des Geſanges, die ältern Ge— 
ſchwiſter der ſingenden und muſizierenden Putten. Welche große Verwen— 
dung derſelben im Fresko nebenher ging, iſt bereits (S. 52ff.) angedeutet wor— 
den, allein die völlige Belebung mit allen Kräften der Kunſt gewährte doch 
erſt die Tafelmalerei. Den Anfang machen für uns die zwölf faſt noch 
kindlichen Engel, welche den Rahmen der großen Madonna des Fieſole 
(Uffizien) einnehmen, vielleicht ſeines weltlichſten Werkes, mit dem prächtigen 
frohen Bambino; auch dieſe jugendlichen Geſtalten mit Trompeten, geſchlun— 
genen Poſaunen, Handorgel, Hackbrett, Klingplatten, Tamburin ꝛc. find voll 
heiterer Schönheit. Aus ſeinen Krönungen der Maria (Uffizien, Louvre) ge— 
winnt man außer Aehnlichem noch die köſtlichſten Lauten- und Geigenengel 
hinzu. In den übrigen italieniſchen Altarbildern kommen die Muſikengel an 
jeder Stelle vor, welche ihnen einen ſchicklichen Platz gewährt: oben ſeitwärts 
vom Thron, über demſelben, dann auf den Wolken zu den Seiten der heiligen 
Jungfrau, und hier darf einer wichtigen Parallele gedacht werden zwiſchen 
Lehrer und Schüler, zwiſchen Peruginos Bild von Vallombroſa (Akademie 
von Florenz) und der erſten Marien-Krönung Rafaels (vatikaniſche Pinakothek), 
Bildern, welche etwa drei Jahre auseinander liegen. — Neben dieſem allem 
aber hatte die vorherrſchende Anordnung der Madonna mit Heiligen eine 
Stelle des nahen Vordergrundes, wo der ſitzende Muſikengel oder der Muſik— 
putto ſozuſagen eine gegebene Sache war: unter dem Thron, zwiſchen den 
beiden Gruppen von Heiligen; und wo er dort fehlt, wie etwa einmal bei 
Borgognone oder bei Filippino Lippi, empfindet man deutlich eine Lücke und 
hat die Ahnung, das 15. Jahrhundert müſſe ebenſo empfunden, ja dieſe Ge— 
ſtalten zu ſeinen Lieblingen im Bilde erkoren haben. Auch begnügte man 
ſich ja oft nicht mit Einem, ſondern gab einen Zweiten mit, jo daß Laute 
und Geige zuſammenklingen konnten, ja einen Dritten, meiſt für den Geſang. 
Bartolommeo Montagna von Vicenza gilt ſonſt eher als ein herber Meiſter, 
aber mit ſeinen Dreiengelgruppen vorn auf den Gnadenbildern der Brera 
und der Certoſa von Pavia zieht er alle Blicke auf ſich,) und welche Herr— 
lichkeit erglänzt in der Dreiengelgruppe Giovanni Bellinis! (Madonna di 


) Im Louvre findet ſich außerdem, offenbar aus einem Altarbild Montagnas heraus— 
geſägt, die Gruppe dreier Engel oder Kinder: zwei kniend mit Pfeifen, der mittlere ſitzend mit 
Tamburin, alle kindlich anmutig und eifrig. 


— — 
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S. Giobbe, Akademie von Venedig.) Selbſt auf eine erzählende Scene, die 
Darſtellung im Tempel (ebenda) hat dann Carpaccio die drei Muſikengel 
übergetragen und wenigſtens in einem derſelben einen ähnlichen Zauber er— 
reicht. Ewig konnte dieſer Muſikengel des Vordergrundes ſich nicht behaupten, 
und im Ganzen hing ſein Daſein von den ſonſtigen Schickſalen der Madonna 
mit Heiligen ab; einmal aber hat die Welt durch die Altarmalerei erfahren 
müſſen, mit welcher Anmut in Weſen, Haltung und Geberde Lauten— und 
Geigenſpiel und jugendlicher Geſang verbunden ſein kann. Von da mag 
man dann wieder einmal zu Mantegna und ſeinen Putten zurückkehren, zu 
den ſechs kleinen Sängern und zwei Lautenſpielern des Altares von S. Zeno. 

Eine vielleicht unausgeſprochene, ja unbewußte Tradition brachte dann, 
auch in ganz andern Scenen als Gnadenbilder ſind, noch ſpät etwa die 
Muſik vorn in die Mitte einer Darſtellung. In dem herrlichen Bilde eines 
der Bonifazio, welches die Parabel vom reichen Manne darſtellt (Akademie 
von Venedig), ruht der ganze Accent auf der Muſikantengruppe der Mitte. 
Wer würde aber hier nicht vor allem der großen Hochzeit von Cana (im 
Louvre) gedenken? Hier, ebenfalls vorn in der Mitte, ſpielt der Schöpfer 
des Werkes, Paolo Veroneſe, in hellem Seidenkleide die Viola und Tizian 
im Purpurgewande den Contrabaß, und dieſe beiden unter den Muſikanten 
ſind wenigſtens ſicher benannt. 

Wo hierauf im beginnenden 16. Jahrhundert der bekleidete, heran— 
gewachſene Engel noch vorkommt, hat er eine andere Bildung und Bedeu⸗ 
tung als früher. In den unabhängigen Bildern des Lionardo (welcher einſt 
in der berühmten Taufe Chriſti ſeines Meiſters Verrocchio den einen Engel, 
man weiß nicht, ob ganz erfunden oder nur ausgeführt hatte) prägt ſich ein 
einziger, aber ſehr ſtark ein: derjenige der Vierge aux rochers, zumal in 
dem Exemplar des Louvre, mit der ſo ſcharf auf den kleinen Johannes deu— 
tenden Hand. Bei Fra Bartolommeo kommt der Typus, unſeres Erinnerns, 
nur noch in der frühen Madonna di San Bernardo (1504) vor, in den zur 
Seite der Jungfrau ſchwebenden Engeln. Michel Angelo hat nur in Fresko 
Engel und dann ſehr eigentümlich gebildet, und am Gewölbe der ſixtiniſchen 
Kapelle ſind und bedeuten Engel und Putten etwas ganz anderes als irgendwo 
bisher, der Engel- und Dämonenwelt des jüngſten Gerichtes nicht zu gedenken. 
Rafaels Sinnesweiſe aber ging dahin, dem überlieferten, erwachſenen, be⸗ 
kleideten Engel eine höchſte Weihe zu geben, und ſo entſtanden die ſingenden 
Engel in den Wolken über der heiligen Cäcilia, ſo die herrlichen blumen— 
ſtreuenden der Vierge de Francois I. (Louvre) und der Incoronata von 
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Monte Luce (patikaniſche Pinakothek), welche gewiß noch völlig von dem 
Meiſter entworfen, wenn auch von den Schülern ausgeführt ſind. Im Fresko 
vollends ließ ſich Rafael dieſe großen Gebilde der alten Tradition nicht 
nehmen, und die Engel der Diſputa, des Attila, der Befreiung Petri, der 
Kapelle Chigi an S. Maria del Popolo zeigten noch einmal — bevor die 
Zeiten kalter Veräußerlichung und dekorativer Vernutzung aller Dinge herein— 
brachen — um welche Potenz in der Malerei es ſich hier handeln konnte. 
Aus dem Fresko von S. Maria della Pace mochte dann Michel Angelo er— 
ſehen, daß es ſogar noch andere Sibyllen als die ſeinigen geben könne, und 
in welchem wunderſamen Verkehr mit Engeln, und mit welchen Engeln. — 
Allerdings erhob ſich dann bald in einer andern Landſchaft Italiens Cor— 
reggio ſeinerſeits zur Sprengung aller alten Vorſtellungen von der Engelwelt, 
und wenn dieſe Vorſtellungen in der Folge dennoch in Fresko und Altarbild 
weiter lebten und ſich ſpäter verjüngten (Eklektiker), ſo wird dies wohl an 
einem feſten kirchlichen Willen gehangen haben, der wieder den Mut hatte, 
die großen alten Typen zu verteidigen. 

Eine beſondere Betrachtung würden die bekleideten Engel der lom— 
bardiſchen Schule ſeit der Mitte des 15. Jahrhunderts verlangen, und zwar 
in der Skulptur wie in der Malerei, wenn wir im Stande wären, unſere 
vereinzelten Wahrnehmungen zu Gewißheiten zu geſtalten. Mitten aus dem 
(ſelbſt herben) Realismus heraus und noch geraume Zeit vor der Dazwiſchen— 
kunft des Lionardo (welche man um 1485 anſetzt) hat ſich hier ftellenweife*) 
eine ſüße jugendliche Schönheit erhoben, zumal in den Engeln, und dieſe 
hat ſich hierauf mit dem, was man den lionardesken Typus nennt, mehr 
oder weniger verſchmolzen. Die neuere Aeſthetik iſt zwar, ſobald die Schön— 
heit in jenen Zeiten auftaucht, immer ſogleich in Sorgen, das Konventionelle 


) Wir denken hier am eheſten an Giov. Antonio Amadeo, geboren 1447, erweislich 
thätig ſeit 1466. — Die Ankunft Lionardos in Mailand wird gegenwärtig von Andern ſchon 
um 1483 angeſetzt. — Von einem Maler, welcher bereits Mantegnas Altar von S. Zeno kannte, 
iſt in neuerer Zeit (laut Photographie) aus dem Beſitz einer Brüderſchaft in der Galerie von 
Parma ein merkwürdiges Altarbild aufgeſtellt: Madonna thront unter einem Bogen zwiſchen 
einem heiligen Biſchof und dem Täufer Johannes; oben erſcheint ſegnend ein Gott Vater mit 
Cherubim; unten knien zehn Engel; über den Stufen neben dem Thron ſieht man, mit Röck— 
chen bekleidet, links drei ſingende, rechts drei muſizierende Putten mit Laute, Geige und Pfeife. 
Eines Altarwerkes von dieſem Inhalt, z. B. aus der florentiniſchen Schule wird man ſich 
kaum erinnern. Der Maler nennt ſich: Chriſtoforo de' Caſelli, 1499. — Wie weit aber reicht 
hierin überhaupt lombardiſches Empfinden? Im Beginn des 16. Jahrhunderts lebt dieſe Engel— 
ſchönheit noch öfter in den gedrängten himmliſchen Scharen des Garofalo, wenn auch in ſeinen 
ſpätern Bildern eine erkältende klaſſiſche Bildung derſelben überhand nimmt. 
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und Unempfundene möchte derſelben auf dem Fuße folgen; wenn man aber 
bei näherem Zuſehen mehr als ein halbes Jahrhundert hindurch dieſe lom— 
bardiſche Jugendwonne ſtets mit neuen Kräften aufleuchten ſieht, ſo iſt er— 
laubt zu denken, es möchte in verſchiedenen Zeiten und Gegenden auch ver— 
ſchiedene Lebensgeſetze für das Schöne gegeben haben. Bis tief in die erſten 
Jahrzehnte des 16. Jahrhunderts hinein waltet hier der bekleidete Engel vor 
allem als Lieblingsaufgabe der plaſtiſchen Kunſt, und viele Statuen am 
Dom von Mailand und Reliefs in der Certoſa von Pavia geben hievon 
alle nur wünſchbare Kunde. Dieſe reich gelockten, ſchön blickenden und bei 
der Paſſion ſo ſanft wehmütig klagenden jugendlichen Weſen begegnen uns 
hier überall; von den beiden hohen Wandtabernakeln zu den Seiten des 
Hochaltares der Certoſa enthält derjenige links, von Stefano da Seſto, in 
ſeinem oberſten Relieffelde einundzwanzig kniende Engel, welche den Nimbus 
des Auferſtandenen rings umgeben, und hier vor allem wird man inne wer— 
den können, wie mit einer primitiv zu nennenden Anordnung des Ganzen 
ein ſtets friſcher Schönheitsſinn und der herrlichſte Seelenausdruck noch ſpät 
verbunden ſein konnten. In der Freskomalerei ſeit dem 16. Jahrhundert 
tritt uns vor allem Ceſare da Seſto, vielleicht der Bruder des Stefano, mit 
großen myſtiſchen Engelkompoſitionen ſchwer erklärlicher Art entgegen (ab- 
genommene Fresken aus San Antonio zu Mailand, im Muſeo Municipale, 
Giardini Pubblici), und in der Galerie von Brescia gehört ihm eine Tafel 
mit dem Bruſtbild eines Engels von reinſter und höchſter Schönheit. So 
ſind auch die übrigen ſogen. Schüler des Lionardo noch immer den erwach— 
ſenen Engeln treu geblieben, als die übrigen Schulen ſich von denſelben ab— 
wandten. Andrea Solario in ſeiner Aſſunta (Sagreſtia Nuova der Certoſa 
von Pavia) iſt in Betreff der Gruppe der Apoſtel am Grabe bereits ein 
moderner Komponiſt, in der Anordnung der obern Gruppe aber noch alter— 
tümlich geſinnt und in den Engeln, welche die Madonna krönen und ihren 
Mantel ſpannen, ein ächter Lombarde. Von Bramantino, der wenigſtens 
zeitlich in dieſe Umgebung gehört, ſieht man in der Brera eine ſitzende Ma⸗ 
donna mit zwei verehrenden Engeln zu den Seiten, allerdings zunächſt auf— 
fallend als Meiſterwerk des Fresko in Ton und Licht und wegen des herr— 
lichen, mit beiden ausgeſtreckten Armen ſegnenden Bambino, allein auch um 
der Engel willen ein holdes oberitaliſches Werk. Vollends aber muß dem 
Bernardino Luini und dem Gaudenzio Ferrari in ihrem raſchen und kräftigen 
Erfinden dieſe Welt der Engel vertraut und gewohnt geblieben ſein. Luini 

hat ſich derſelben hingegeben u. a. in den Fresken des Monaſtero Maggiore 
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zu Mailand, als er die zwei köſtlichen Lautenengel der Aſſunta und die 
Engel des Leibungsbogens über der Feſſelung Chriſti ſchuf, und zum Er— 
greifendſten der italieniſchen Malerei gehört in ſeinem ſo ſpäten Paſſions— 
fresko von S. Maria degli Angeli zu Lugano (begonnen 1529) die Gruppe 
der klagenden Engel um den Gekreuzigten. Gaudenzio aber giebt ſchon auf 
ſeinen Hausandachtsbildern der Madonna gerne zwei anmutige, beglückte 
Engel bei (Muſeo Poldi in Mailand, u. a. a. O.) und geſellt zur Gruppe 
der Anbetung der Hirten ein dichtes Gedränge von Engeln und Putten 
(Altar in der erzbiſchöflichen Sammlung in Mailand, Fresken von S. Criſto— 
foro in Vercelli; ebenda auf dem Hochaltarbild der Madonna degli aranci 
nicht weniger als acht jubelnde und muſizierende Putten, deren Leben hier 
wie überall dem Meiſter allein angehört). Den Crucifixus umſauſen feine 
Engel wie in jähem Schmerz (Altarbild der Galerie von Turin, Fresken 
von Vercelli); ſanfter und in wundervoller Abſtufung des Jammers ſchweben 
die großen blonden Geſtalten am Gewölbe der Kreuzigungskapelle des Sacro 
Monte von Varallo; das Erſtaunlichſte aber leiſtete Gaudenzio in der Kuppel 
von Saronno mit feinem Doppelreigen von hundertzehn Engeln und einem 
innerſten Kranze von dreißig Putten. Als er 1535 das Werk begann und 


in Einem Zuge vollendete, waren Correggios Kuppeln in Parma ſeit Jahren 
fertig, und nun iſt es, als ob von der dortigen Domkuppel her ein Gerücht, 
aber nicht mehr, nach Saronno durchgedrungen wäre, wonach ein bewegter, 
zuſammenhängender Kranz von Engeln in einer Kuppel dürfe ringsum ge— 
führt werden. Man kann ſich jedoch hierin täuſchen: vielleicht iſt Gaudenzio, 


N 


welcher ſchon ganz anderes geſehen hatte, doch ſelber nach Parma gegangen 
und freien Sinnes von da zurückgekehrt, wenn auch mit dem Ergebnis, daß 
er allerdings nicht zu geben vermöge, was Correggio vermochte. Dies war 
nämlich die Darſtellung eines räumlich wirklich gedachten Aethers mit kubiſch 
berechenbaren Wolken, belebt von einer endlos reichen Welt des jugendlichen, 
nicht mehr kindlichen Nackten in feurigſter Bewegung, alles als Umgebung 
einer Aſſunta; dazu noch eine zweite, derbere, nicht ſchwebende Reihe von 
nackten Genien über der darunter herumgehenden Baluſtrade mit den Kande— 
labern. Der „künſtleriſche Fortſchritt“ war in dieſem allem ungeheuer groß 
und hat in der Folge die ganze Malerei nach ſich gezogen. Gaudenzio aber 
brauchte ſich nicht zu beugen, weil er der Welt auf ſeine lombardiſche Weiſe 
in Saronno auch noch vieles zu ſagen hatte. Das Nackte behielt er dem 
innerſten Reigen, den Putten auf einem Wolkenkranz vor, welche einen 
ſegnenden Gott Vater umgeben und auf ihre kindlich liebliche Weiſe mit 
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Jubelruf und Anbetung verehren. Der große untere, ſehr dichte Reigen dagegen 
beſteht aus lauter bekleideten erwachſenen Engeln, einige anbetend, weit die 
meiſten aber dahingegeben an lauter Geſang und Muſik, wobei faſt alle damals 
erdenklichen Tonwerkzeuge in ihrer Handhabung dargeſtellt ſind. In ihren Zügen 
aber geht es vom fröhlichen Realismus aufwärts bis zur himmliſchen Schönheit 
und Süßigkeit und bis zur tiefſten Andacht. Und Gaudenzio hatte noch dem 
Sinn ſeiner Kirche und dem ſeines Volkes genügt. Die Zeit der Knechtſchaft 
aber unter dem correggesken Empyreenmalen ſollte ja ſchon noch kommen. 
Hören wir über die beiden letztgenannten Engelmalereien die Worte von 
Gaudenzios neueſtem Biographen:“) Chi non vide la cappella della Croci- 
fissione in Varallo, non arriva a comprendere, qual intenso dolore, ed in 
quante forme differenti, abbia egli espresso negli angeli, i quali volando 
come smarriti, piangono la morte del Redentore; e chi non osservoö la 
cupola di Saronno, non potrà mai immaginarsi la sovrumana ineffabile 
letizia, onde i medesimi sono inondati, ed il beato sorriso, che lampeggia 
ne’ loro volti celestiali, allor che, raccolti in grandi schiere, cantano la 
lode dell’ Altissimo. 

Mit dem hier beſprochenen Phänomen wird man noch ein weiteres in 
Verbindung bringen dürfen, welches hier in Kürze betont werden mag, ob— 
ſchon es ſich nicht auf Kirchenaltäre bezieht. Die Darſtellung Chriſti als 
eines herangewachſenen Knaben hatte von jeher und überall ihre gegebene 
Stätte gehabt, wann die Kunſt ihn zwiſchen den Schriftgelehrten im Tempel 
zu ſchildern hatte. Nun waren es aber beſonders mailändiſche Maler, welche 
ihn auf Hausandachtsbildern einzeln darſtellten und dann in unverkennbarer 
Verwandtſchaft mit den Engeln; hiezu aber möchte wohl am eheſten Lionardo 
die Anregung gegeben haben. Ihm ſchrieb man früher jenes kleine Juwel 


des jugendlichen Chriſtus in Halbfigur mit der Weltkugel zu (Galerie Bor⸗ 


gheſe), welches jetzt für ein Werk des Marco d'Oggionno gilt; von Luini 
iſt der liebliche ſegnende Chriſtus in der Ambroſiana, und entſchieden von 
Boltraffio das ſchöne Bruſtbild der Galerie von Bergamo (aus dem Ver— 
mächtnis Morelli); zu dieſen und ähnlichen Bildern käme aber auch (in der 
National Gallery) das aus Palazzo Aldobrandini in Rom ſtammende Knie— 
ſtück, da Chriſtus in noch jugendlicher Engelsgeſtalt redend gegen den Be— 
ſchauer vortritt; zu den Seiten vier Geſtalten, welche man für Schriftgelehrte 
hielt, während es eher Gläubige ſind, ſo daß an den Vorgang im Tempel 


Colombo, Vita ed opere di Gaudenzio Ferrari, Torino, p. 263. 
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nicht mehr zu denken wäre. Im Kolorit könnte Einzelnes an Solario er⸗ 
innern, die grandioſe Anlage des Ganzen aber und vielleicht auch einen Be⸗ 
ginn der Ausführung wird man wohl dem Lionardo ſelber laſſen dünfen. 

Die Erzengel, deren die italieniſche Altarmalerei nur drei kennt, ſind 
die ganz erwachſenen und bis zur vollſtändigen Individualität gediehenen 
Boten Gottes, und die Kunſt hat ihnen oft ihre höchſten Kräfte gewidmet. 
Vor allem iſt Gabriel, der Bote der Verkündigung, in tauſendmaliger Dar⸗ 
ſtellung einer der Maßſtäbe des Könnens, Wollens und Dürfens aller Schulen 
und Meiſter, und eine vergleichende Betrachtung in dieſem Sinne!) würde 
die merkwürdigſten Reſultate geben von Fieſole bis auf Michel Angelo (Lar 
teran, eine der Sakriſteien, Ausführung von Marcello Venuſti). Für dem 
gerüſteten Helden S. Michael mag es hier genügen, den frühern Typus 
(Perugino) zu vergleichen mit dem mächtigſten, welchen der auf den Satan; 
niederſtürmende Erzengel erreicht hat (Rafael, Louvre). Endlich das Bild; 
der Güte und Freundlichkeit, Raphael als Begleiter des jungen Tobias und 
dann als Angelo Custode überhaupt. In namhaften florentiniſchen Bildern, 
deren Zueignung zwiſchen Sandro, Verroechio und Pollajuoko ſchwankt 
(Akademie von Florenz, Galerie von Turin) ſind ſogar dem Tobias alle drei 
beigegeben; aus der Zeit der reifen Kunſt aber ſtammt das ſchöne Bild des 
Erzengels Raphael mit dem Jüngling von Tizians Hand in S. Marciliano 
zu Venedig. Noch einmal jedoch führt uns hier der Weg nach Mailand, 
wegen eines berühmten Altarwerkes der Brera von Marco d'Oggionno. 
Vorſichtig betitelt der Katalog dasſelbe nur als „S. Michael, welcher den 
Satan beſiegt, mit zwei Engeln,“ und die letztern, durchaus von demſelben 
Typus wie die Mittelfigur, mögen in der That nur zur Verſtärkung des 
Eindruckes beigegeben ſein ohne Beziehung auf Raphael und Gabriel. Das 
Ganze aber, auf dem Grunde einer reichen Gebirgslandſchaft, iſt noch eine 
der deutlichſten ſpätlombardiſchen Huldigungen an die Schönheitswelt der 
Engel. — Aus der Schule von Verona in einem Augenblick, da ſie ſich mit 
Francia und ſelbſt mit Lionardo zu berühren ſcheint, iſt dann das edle Bild 
des Caroto (Verona, Muſeum) hervorgegangen, welches wiederum deutlich 
die drei Erzengel ſamt dem jungen Tobias darſtellt. 

Gedenken wir hier auch noch der Stifterbildniſſe auf den Altar- 
bildern der Madonna mit Heiligen. Man wird vielleicht verſucht ſein, ihre 


2) Vaſari IV, 146, Vita di Andrea del Castagno glaubt, daß dieſer zuerſt, und zwar in 
dem Marienleben von S. Maria la Nuova zu Florenz, den Gabriel ſchwebend, in aria, dar— 
geſtellt habe. 
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Geſamtbedeutung nicht hoch anzuſchlagen, ſchon weil ſie gleichzeitig an Menge 
gewaltig überboten werden durch die Porträte in den Fresken des 15. Jahr⸗ 
hunderts, wo Ereigniſſe aller Art von einer ganzen großen Aſſiſtenz von 
Zeitgenoſſen umgeben ſind. Auch beſtimmte ganze Familien und Korpora⸗ 
tionen ſtellt das Fresko öfter dar; Lorenzo Coſta malte 1488 das ganze 
zahlreiche Haus der Bentivogli in Gegenwart der thronenden Madonna 
(in S. Giacomo Maggiore zu Bologna), und Bernardino Luini eine andäch- 
tige Brüderſchaft kniend zu beiden Seiten eines verfpotteten und mit Dornen 
gekrönten Chriſtus (Ambroſiana, Raum der Bibliothek). Allein das Tafel⸗ 
bild wird hier der einzelnen Perſönlichkeit doch mehr eingehende Kraft und 
Lebenswahrheit gewidmet haben, nicht bloß wegen ſeiner reichern Mittel, 
ſondern weil der Stiftende, wenn er einmal auf dem Altar mit dargeſtellt 
wurde, es ſo gemeint und verlangt haben wird. Er erſchien jetzt, allein 
oder mit den Seinigen, kniend neben oder zwiſchen den Heiligen, von gleichem 
Wuchſe mit ihnen und nicht mehr (wie früher) als kleine Figurine; im Profil, 
ohne Pathos, in ruhiger, bloß ritueller Andacht; in Mantegnas Madonna 
della Vittoria iſt der verzückte Blick des Gonzaga zur Madonna hinauf eine 
ſeltene Ausnahme. Hie und da nimmt ſich einer der Heiligen des Donators 
mit einer beſondern Geberde an. 

Das Verhalten zu der Sitte des Stifterbildniſſes auf dem Altarwerk 
erſcheint je nach Gegenden verſchieden. In Florenz wird wenig Gebrauch 
davon gemacht, und man glaubt, die Geſichtszüge der Stifter und ihrer 
Familien eher in den Köpfen der Heiligen ſelbſt finden zu ſollen. In Ve— 
nedig iſt auf Kirchenbildern der Stifter (wenn er nicht ein Doge iſt) eben- 
falls ſelten, während die Hausandachtsbilder manche der vorzüglichſten Por— 
träte ſogar in ganz entwickelten knienden Figuren enthalten. (Anonymes Bild 
des knienden Kriegers, National Gallery.) Weit das herrlichſte Altarbild 
mit Bildniſſen aber iſt Tizians Madonna di Caſa Peſaro, in den Frari. 
(S. unten). Die rechte Heimat des Altarbildes mit Stiftern war und blieb 
ſonſt Oberitalien: ganz beſonders Ferrara mit Garofalo, dann Lombardie 
und Piemont. Auch bei den Veroneſen (Caroto, Cavazzola ꝛc.) tauchen die 
treuſten, naivſten Stifterbildniſſe von unten her, nur als Bruſtbilder, aus 
dem Rahmen auf, mit dem Ausdruck tiefer Andacht. — Man kann dieſe in 
den Stil eines größern und ſehr ernſten Ganzen aufgenommenen Profilbild⸗ 
niſſe einſeitig und eine Ergänzung derſelben durch weltliche, mehr momentan 
aufgefaßte Porträte wünſchbar finden; im Ganzen aber iſt das Andenken 
dieſer Herrn und Frauen weltlichen und geiſtlichen Standes auf Altarbildern 
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eines Luini, eines Gaudenzio, ſpäter eines Moretto doch in einer ſolchen Weif 
den künftigen Geſchlechtern überliefert, daß dieſe ſich damit begnügen können.“) 

Fra Bartolommeo in dem Bilde der Kathedrale von Bejancon hat 
wohl einem beſondern Wunſche ſeines Beſtellers Ferry Carondelet genügen 
müſſen, als er denſelben in der ſcharlachroten Robe vorn faſt auf nieder— 
ländiſche Weiſe knien ließ. Rafael aber, in ſeiner Madonna di Foligno, 
hat das Wunder vollbracht, ſeinen Sigismondo Conti ſo zu den drei ekſta⸗ 
tiſchen Heiligen zu ſtimmen, wie ein tief ergriffener armer Erdenmenſch 
zwiſchen höher beſeelten Weſen erſcheinen muß.“) 


In Beziehung auf die Schickſale des Gnadenbildes im 16. Jahr— 
hundert und die damit in Verbindung ſtehenden allgemeinen Schickſale der 
Kunſt geſtatten wir uns hier nur eine flüchtige Ueberſicht. 

Lionardos Vierge aux rochers war, wie es ſcheint, für einen Altar 
der Franziskaner in Mailand gemalt und ſein S. Annenbild (beides im 
Louvre) den Serviten in Florenz irgendwie verſprochen. Man muß dies 
betonen wegen der merkwürdigen perſönlichen Intimität dieſer Bilder, welche 
den Gedanken an Kirchenaltäre kaum will recht aufkommen laſſen. (In dem 
erſtgenannten Bilde, und zwar im Exemplar des Louvre, bezieht ſich alles 
dergeſtalt auf den kleinen Johannes den Täufer, daß man einen Stifter des 
Namens Giovan Battiſta vorausſetzen möchte.) Aber ein Thema wie die 
Madonna con Santi in eine höchſte erreichbare Höhe zu heben, lag wahr— 
ſcheinlich nicht in Lionardos Sinnesweiſe und Neigung,“ ) und glücklicher— 
weiſe lebte ein jüngerer florentiniſcher Zeitgenoſſe, der während eines nur 


) Wo dann ſpäter auf Altarbildern der Manieriſten Stifter vorkommen, können fie 
vollends das Beſte am ganzen Werke ſein. 

) Das bekannte Stifterbild des Herzogs Lodovico Moro mit Gemahlin und zwei 
Söhnchen, welches ehemals in S. Ambrogio ad nemus war und unter dem Namen Zenale 
in die Brera gelangte, iſt von Morelli dem Bernardino de' Conti zugeſchrieben worden. Wir 
glauben darin mindeſtens drei verſchiedene Hände zu erkennen; der einen (welches denn die des 
Conti ſein mag) gehören die vier Porträte; der andern (welche in der Nähe des Borgognone 
oder wirklich bei Zenale zu ſuchen wäre) die vier in ganz anderem Maßſtabe beigegebenen 
Heiligen und der bauliche Hintergrund; von einer ſehr viel mächtigern Hand aber iſt der Kopf 
der Madonna begonnen und vielleicht auch der florentiniſch ſchön entwickelte Bambino wenigſtens 
angegeben worden. 

en) Ueber das in neuerer Zeit als Werk Lionardos in Anſpruch genommene Bild des Berliner 
Muſeums: Der Auferſtandene mit S. Leonhard und S. Lucia kann Verfaſſer dieſes nur nach 
Abbildungen urteilen. Für die Erfindung wird man unter allen Umſtänden auf einen Meiſter 
höchſten Ranges angewieſen bleiben. Die beiden knienden Heiligen ſind anders empfunden als 
alles Aehnliche auf florentiniſchen und andern Bildern des ausgehenden 15. Jahrhunderts; in 
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42-jährigen Lebens gerade in dieſer Aufgabe feine Beſtimmung erkannte. 
Sie war es in einem doppelten Sinne: dem der größten Befähigung und 
dem der reinſten Hingebung. 

Durch Fra Bartolommeo (1475—1517) nämlich erfahren wir über- 
haupt erſt vollſtändig, zu welcher Schönheit und Erhabenheit das Gnadenbild 
emporgeführt werden konnte. Neben Perugino und deſſen bloßer, oft lockerer 
Zuſammenordnung des Einzelſchönen in Geſtalt von Heiligen und Engeln 
ſehen wir hier immer ein mächtig geſchloſſenes Ganzes in feſten gegenſeitigen 
Bezügen vor uns; Symmetrie in lauter Einzelkontraſten dient hier der höch— 
ſten Idealität und jede ſeiner Geſtalten vereinigt Kraft und heilige Weihe. 
(Die Behandlung des Raumes ſiehe oben S. 38.) Die Madonna del Trono 
(Pal. Pitti), dann die unvollendete braune Untermalung, welche das Altar— 
bild des großen Saales der Republik werden ſollte (Uffizien) — S. Anna, 
die heil. Jungfrau und die zehn Schutzpatrone von Florenz — zeigen uns 
den feierlichſten großen Geſtaltenkreis; die ekſtatiſch ſich erhebende Madonna 
della Miſericordia (Lucca, ehmals in S. Romano) den mächtigſten Ausdruck 
des Schutzes über eine ganze Gemeine. Und als auf einem großen Altar 
ſtatt der Jungfrau ein Salvator in die Mitte von vier Heiligen kommen 
ſollte, wählte Fra Bartolommeo weder den Chriſtus des Predigtamtes, noch 
den Wunderthäter, noch vollends den byzantiniſchen im Prachtgewande, ſon— 
dern wiederum den Auferſtandenen (Pal. Pitti). 

Wenn in der Nähe des Meiſters ſein Stil durch viel ſchwächere Kräfte 
nachgeahmt wurde, ſo entſtanden dabei noch immer ſehr viel beſſere ächt 
kirchliche Gnadenbilder, als wenn ſich dieſelben Maler ohne Leitung hätten 
gehen laſſen. — Mariotto Albertinelli aber war bekanntlich kein bloßer 
Schüler, ſondern ein hochſtehender Genoſſe des Bartolommeo. Sein Gott 
Vater mit dem Gekreuzigten (Florenz, Akademie) gehört zu den vorzüglichſten 
Altarbildern des ſtrengen Stiles. 

Für Andrea del Sarto (1486— 1531) war die Nähe und das — wenig— 
ſtens thatſächliche — Vorbild des Frate das größte Glück, das ihm zu Teil 


der Darſtellung des Chriſtus aber wird man eine große doppelte Neuerung erkennen dürfen. 
Ein Salvator überhaupt wird verlangt worden ſein, erſt der Maler aber gab den Auferſtandenen 
im Grabtuche. Nun hat auch Mantegna in einem großartigen Stiche, Chriſtus zwiſchen S. An— 
dreas und S. Longinus, dasſelbe gethan, nur weiß man nicht, ob der Stich älter iſt oder das 
Berliner Gemälde. Im letztern aber kommt hinzu, daß Chriſtus nicht, wie auf dem Stiche, 
zwiſchen den Heiligen unten ſteht; der Meiſter wagte das raſche, „ſchwimmende“ Aufwärts der 
Bewegung in die Lüfte, und dies war ein Gedanke würdig des Lionardo und damals vielleicht 
noch außerhalb des Bereiches jedes Andern. 
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werden konnte. So hoch man den Hiſtorienmaler Andrea in ſeinen Fresken 
und den Meiſter der heiligen Familien in den Bildern für die Hausandacht 
ſchätzen mag — den großen Haupteindruck macht er doch in ſeinen beſten 
Altarwerken, welche noch meiſt Madonnen mit Heiligen ſind; hier baut er 
auf der Lebensarbeit ſeines Vorgängers weiter, indem er die Großmächte 
Licht und Farbe noch viel mehr zum Bündnis herbeizieht und ſie an den 
Problemen der Kompoſition einen entſcheidenden Anteil nehmen läßt. Farben— 
ſkalen und Verteilung der Lichtmaſſen im Raum find hier als mächtige 
Kunſtmittel gehandhabt, und für das Bewußtwerden deſſen, was maleriſche 
Geſamterſcheinung heißt, muß Andrea den Florentinern eine wahre Offen— 
barung geweſen ſein. Seine Geſtalten ſind gerne lebensgroß und noch mehr; 
ihre Mächtigkeit und Schönheit, ihr vollkommen leichtes Beiſammenſein, der 
Glanz ihrer Augen, die ſchönen lebendigen Hände, das wunderbare Liegen 
ihrer Gewandſtoffe, die Naivetät alles Jugendlichen und ſo manche andere 
Vorzüge laſſen die vorherrſchende Weltlichkeit, den Mangel an ſeeliſcher 
Idealität wohl überſehen. Einzelne Heilige können auf rückſichtsloſe Weiſe 
völlig in den Schatten geraten, während nackte Vorderleiber und Rücken 
öfter kräftig zu leuchten berufen ſind. Das Knien deutet vielleicht nicht immer 
auf Andacht, iſt aber in der Erſcheinung vorzüglich ſchön. In dem großen 
Bilde der acht Heiligen (Muſeum von Berlin, vom Jahr 1528) wagt es der 
Meiſter, die zwei nächſten, S. Celſus und S. Julia, nur mit dem halben 
Leibe aus dem untern Rahmen hervortreten zu laſſen,“) und innerhalb ſeiner 
Weiſe behält er damit völlig Recht, während andere Maler mit dieſem Motiv 
eher eine Verlegenheit eingeſtehen. Außer den Madonnen mit Heiligen iſt 
hier insbeſondere auch der Diſputa della S. Trinitä (Pal. Pitti) zu gedenken, 
eines eifrigen Geſpräches von vier ſtehenden und zwei knienden Heiligen, 
über welchen in dunkler Wolkenferne die Dreieinigkeit nur angedeutet iſt; 
der tiefernſte Ausdruck ſowohl der Charaktere als des Momentanen zeigt 
diesmal, daß es ſich dabei um ein Höchſtes handelt. 

Rafael in ſeinen Madonnen des Hauſes Anſidei (National Gallery) 
und des Kloſters S. Antonio (jetzt als Depoſitum zu London) befolgt noch 
die Anordnung peruginiſcher Altarbilder, und die Madonna del Baldacchino 
(Pal. Pitti) iſt beinahe als gemeinſame Hervorbringung von ihm und Fra 
Bartolommeo zu betrachten; in der Folgezeit aber iſt die Aufgabe der Ma— 
donna mit Heiligen nur noch ſelten an ihn herangetreten. Es ſind nur drei 


) Wie man es ſich ſonſt etwa mit den Figuren von Stiftern erlaubte. 
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von einer ganzen Gattung das höchſte denkbare Reſultat gezogen und den 
Spätern kaum eine Hoffnung hinterlaſſen habe, ihm auf dieſen Pfaden mit 
Glück zu folgen, indem ſie dazu ſeiner Empfindung bedurft hätten und nicht 
bloß ſeines Wiſſens und Könnens. Das ſchlichteſte dieſer Bilder (um 1511) 
iſt die Madonna mit dem Fiſch (Madrid), wo zu beiden Seiten der Maria 
die bewegte Gruppe des jungen Tobias mit dem Engel das — optiſche und 
moraliſche — Aequivalent bildet gegenüber einem knienden, ruhig leſenden, 
höchſt grandioſen S. Hieronymus und ſeinem Löwen; äußerſte Vereinfachung 
des Ganzen und hohe Idealität des Stiles vereinigen ſich hier zu einem 
wahrhaft wunderbaren Eindruck. Aus derſelben Zeit etwa ſtammt die Ma- 
donna von Foligno (vatikaniſche Pinakothek, urſprünglich auf dem Hochaltar 
von Araceli), großartig momentan wie bisher wohl noch keine Madonna 
mit Heiligen geweſen, ſo daß alle Charaktere ſich in ſtark erhöhtem Sinne 
offenbaren. Unten drei Heilige: der eine, Johannes der Täufer, vielleicht 
der edelſte, den die Kunſt geſchaffen, zur Gemeine gewandt und ſie aufwärts 
zu ſchauen mahnend; der zweite, S. Franziskus, in voller Ekſtaſe auf die 
Knie geſunken; der dritte, S. Hieronymus, empfiehlt, aufwärts ſchauend, der 
heil. Jungfrau ſeinen Schützling, den in faſt banger Andacht vor ihm knie— 
enden Stifter (Sigismondo Conti); zwiſchen den Vieren aber ſteht der auf— 
wärts blickende Putto, welcher eine (unbeſchrieben gebliebene) Tafel hält und 
nicht etwa eine Laute, denn für Muſik und Geſang iſt in dieſem Bilde, wo 
es ſich um Heil und Rettung zu handeln ſcheint, keine Stelle. Oben in den 
Wolken, welche den hellen, runden Nimbus der Madonna umziehen, regt es 
ſich wie ein dichtes Gewühl von beſeligten Kinderengeln in Luftton; vom 
Schoß der herrlich auf den Wolken ſitzenden Jungfrau ſucht ſich der Bam— 
bino in prachtvoller Ungeduld loszumachen, als wollte er hinab auf die Erde 
zu den Heiligen. Das ganze Bild aber iſt voll verborgener Symmetrie, ſo 
daß z. B. die Köpfe der fünf untern Figuren genau in einem Halbrund 
liegen. — Endlich das Höchſte an Vereinfachung und Majeſtät zugleich: die 
Madonna di S. Siſto (Dresden, ehemals in Piacenza auf dem Hochaltar von 
S. Siſto), welche auch der unvorbereitete Blick Unzähliger ſich von jeher hat 
aneignen können; und doch erhält das Bild noch einen beſondern Wert, 
wenn man in ihm durch Vergleichung das Letzte erkennt, was eine Madonna 
mit Heiligen in maleriſcher Darſtellung zu werden vermocht hat. Es war 
vielleicht in der That das Vollkommenſte, was bei (ungefährer) Lebensgröße 
der Figuren auf einem Altar erreichbar war: rückwärts von einem geöffneten 
Vorhang und einer Steinbank iſt uns, gleichſam auf einen Moment, der 
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Anblick höherer Weſen auf Wolken gegönnt, in wunderſam freier und doch 
ſtreng pyramidaler Anordnung. (Bei einer Höhe von 2,65 m und einer 
Breite von 1,96 m, wie hier proſaiſcher Weiſe und doch nicht unnütz, hin— 
zugefügt werden mag.) — Sodann giebt es von Rafael noch ein Fünfheiligen— 
bild, welches den edelſten möglichen Inhalt eines ſolchen Altares, die ge— 
meinſame und dabei wundervoll abgeſtufte Inſpiration zur Anſchauung bringt: 
die heil. Cäcilia (Pinakothek von Bologna). 

Die unmittelbaren Schüler Rafaels wurden bekanntlich eher für alle 
andern von ihm ausgehenden Richtungen als für das Gnadenbild in An— 
ſpruch genommen. Giulio Romano hat in dem Hochaltarbild von S. Maria 
dell' Anima zu Rom, einer Madonna mit Heiligen, wenigſtens nichts Stö— 
rendes, während ein Bild des Louvre, aus ſeiner mantuaniſchen Zeit, ſo weit 
als möglich von der Gefühlsweiſe ſeines Meiſters abweicht; wie Seiten— 
couliſſen ſtehen rechts und links S. Longinus und Johannes der Evangelist; 
in der Mitte iſt die Anbetung des Kindes im Sinne einer niedrigen Wahr— 
ſcheinlichkeit ſo gegeben, daß Joſef und Maria vorn ganz unten knien, wäh— 
rend Hirten und Hirtinnen gedrängt von hinten über ſie herabſchauen. — 
Einiges von der Inſpiration Rafaels iſt auf die Gnadenbilder des Andrea 
da Salerno übergegangen, ganz beſonders aber auf diejenigen der Romag— 
nolen Bagnacavallo und Innocenzo da Imola. Man mag es Anleihen der 
Bewunderung oder Anleihen der Ohnmacht nennen, jedenfalls war, was 
geſchah, etwas Offenkundiges und wohl auch von den Stiftern Gewünſchtes, 
welche ein Gefühl von Rafaels Größe haben mochten. Das Gelingen war 
ein verſchiedenes, aber ſpotten können wir dieſer Rafaeliſten nicht, auch wenn 
ſie bei längerm Leben ſchwächer wurden. Bagnacavallo in dem berühmten 
Vierheiligenbild (Dresden) malt unter dem offenbaren Eindruck von Rafaels 
heil. Cäcilia, aber mit vollſter Begeiſterung für ſeine Charaktere, und in 
Farbe und Licht wetteifert er zugleich mit den beſten Bildern des Doſſo Doſſi. 
In einem Bilde der Pinakothek von Bologna entnimmt er die Madonna 
und den auf der Krippe ſtehenden Bambino der rafaeliſchen Vierge à la 
creche (Louvre), ſtellt dem Kinde aber nicht den kleinen Johannes, ſondern 
den Blumen darbringenden knienden S. Joſeph gegenüber (ſchon dem Joſephs— 
typus der Eklektiker nahe); das Bild aber iſt zugleich eine Madonna mit 
drei Heiligen, und dieſe ſtehen diesmal andächtig rückwärts hinter der heil. 
Familie. (Der S. Bernhard vermutlich mit den Zügen des Stifters.“) — 

) Ein bekanntes Bild der Pinakothek von München, welches früher Correggio hieß und 
ſeither ſehr verſchiedenen Meiſtern, u. a. auch dem Bagnacavallo zugeſchrieben wurde — Ma— 
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Den Innocenzo da Imola kennt man zunächſt noch als Schüler des Francia 
aus einem köſtlich naiven Bilde der Pinakothek von Bologna, einer betenden 
Gnadenmutter, über welcher zwei Wolkenputten eine Krone halten, während 
zwei Engel ihren Mantel ausſpannen; unter dieſem ſind zehn Kniende ver— 
ſammelt, offenbar eine ganze Familie. Dann kam Innocenzo in die Nähe 
des Fra Bartolommeo, des Albertinelli und auch des Rafael, und von da an 
beginnt jene Reihe von Altargemälden und Hausandachtsbildern, in welchen 
freie Nachklänge ſowohl als Teilanleihen aus all dieſen Werkſtätten ſich 
miſchen; der Beſchauer wird indes wohl thun, einige ſehr ſchöne Motive, 
welche des Meiſters Eigentum ſind, ſich nicht entgehen zu laſſen, bloß weil 
etwa daneben eine Reminiscenz folgt. In dem Altarbild von S. Giacomo 
Maggiore findet ſich neben Süßem und Schwachem ein Evangeliſt Johannes, 
welcher wie ein letzter Nachhall des Hochidealen in einer ausartenden Zeit 
wirkt. — Dieſe Meiſter (welchen man etwa noch Luca Longhi von Ravenna“) 
beigeſellen mag) ſchwammen allerdings gegen den Strom, und dem Thema 
der Madonna mit Heiligen als ſolchem war ja die allgemeine Bewegung in 
der Kunſt bald nach Rafaels Tode geradezu feindſelig: dieſe Neigung für 
Affekt unter allen Umſtänden bei ſchwindendem Sinn für den individuellen 
Charakter, dieſe Formenbildung und Koſtümlehre der Bewunderer Michel 
Angelos, der durch alle Ritzen der Wände eindringende Naturalismus, die 
Leichtigkeit des Improviſierens bei oberflächlich, aber weit verbreiteten Kunſt— 
mitteln — wie hätte daneben die ſtille Konzentration ſich behaupten ſollen, 
welche von dieſer Aufgabe verlangt wird? 

Von den Ferrareſen zu Anfang des 16. Jahrhunderts hatte Doſſo 
Doſſi, der Schüler des Lorenzo Coſta, eine ſtarke venetianiſche Inſpiration, 
namentlich wohl von Giorgione her in ſich aufgenommen, und nun iſt es 
dem läußerſt ungleichen) Maler möglich, einem Gnadenbild wie z. B. der 
großen Ancona der Galerie von Ferrara (S. 29) nicht nur venetianiſche 
Gluttöne, ſondern auch unbefangene Charaktere, ſchöne Engel und Putten 


donna in den Wolken, unten ſitzend S. Hieronymus und S. Jakobus d. A. mit dem Stifter — 
iſt eine Madonna con santi der eigentümlichſten Art und wird wohl um der innern Bedeutung 
willen die Forſchung noch weiter beſchäftigen. 

*) Auch etwa den Gaſpero Pagani (geſt. 1558) von Modena, von welchem uns nur das 
Altarbild in der dortigen Galerie bekannt iſt: im Freien vorn, unten ſitzend die Madonna mit 
dem Kinde, zu beiden Seiten kniend S. Katharina und S. Franziskus, weiter zurück ſtehend 
eine heilige Nonne und die heiligen Aerzte Cosmus und Damian, letztere offenbar Bildniſſe 
der Stifter. Das Ganze, in freier, ſchöner Behandlung, iſt noch vom wohlthuendſten Realismus 
durchdrungen, wobei doch ein Einfluß von Rafael her mitgeht. 
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und landſchaftliche Ausblicke mitzugeben, jo daß man über eine gewiſſe 
Gleichgiltigkeit der Anordnung und Profanität des Ganzen hinwegſieht. 
Andere Male wird die Madonna mit Engeln fern in den Wolken oben in 
auffallend kleinem Maßſtab abgefunden. Garofalo, welcher mit einer ganzen 
Reihe von Gnadenbildern ebenfalls der in Ferrara lebendig gebliebenen Sitte 
genügte, hat jene venetianiſche Palette nicht, auch bleibt ſeine Idealität beim 
redlichſten Willen oft etwas konventionell, und ſeine myſtiſchen Andeutungen 
(meiſt Engelgruppen in den Wolken ꝛc.) erzeugen nicht die gewollte höhere 
Stimmung; bei dem großen Maßſtab der vorn ſtehenden, mehrmals von 
knienden Stiftern begleiteten Heiligen gerät die Madonna entweder auf einen 
ſehr hohen Thron oder hoch in die Wolken, beinahe wie bei Doſſi, und be— 
herrſcht durch dieſe relative Entfernung das Ganze nicht mehr ſo, wie es 
geſchehen ſollte. In ſeinen beſten Gnadenbildern aber (wie z. B. demjenigen 
des Domes, von 1524), wo das Konventionelle nicht hervortritt, wirkt Garo— 
falo noch immer als ein Zeuge der goldenen Zeit; er hat noch edelkräftige 
Charaktere und die wahre Stille, ſowie in den Stiftern eine völlige Naivetät. 
Eine Madonna bloß mit zwei würdevoll andächtigen Stiftern gab er als 
Madonna del Ripoſo im Freien ruhend, und der Kopf iſt vielleicht ſein 
ſchönſter Madonnenkopf. 

Bei den Mailändern des beginnenden 16. Jahrhunderts ſcheint die 
Vorliebe für das erzählende Altarwerk dem Gnadenbild Eintrag gethan zu 
haben. Von Bernardino Luini wüßten wir ein einziges ſolches, im Dom 
von Como, zu nennen: in geſchloſſener Architektur Madonna mit vier Hei— 
ligen, einem Lautenengel, einem ſtattlichen Stifter in ſcharlachener Amtstracht 
und drei oben auf Wölkchen beigegebenen Putten, welche Geige, Tamburin 
und Triangel ertönen laſſen. Aber ein abgenommenes Kirchenfresko vom 
Jahr 1521 in der Brera giebt eine viel höhere Idee von Luinis Vermögen 
in dieſer Gattung, die hier möglichſt einfach, ja in ihren bloßen Elementen 
vertreten iſt: einer thronenden Madonna, dem Abt S. Antonius, einer heil. 
Barbara und einem Lautenputto; der letztere iſt von einer herrlichen Naive— 
tät, die Märtyrerin aber gehört zu dem Geſchlecht jener großen heiligen 
Frauen, welche Luini in den Fresken des Monaſtero Maggiore verewigt 
hat. Wenn nun für ſo manchen Beſucher Italiens die Brera die erſte 
Stätte iſt, da er Gnadenbilder der goldenen Kunſtzeit in einiger Zahl kennen 
lernen kann, ſo wird er vielleicht gerade hier bei der einfachſten Löſung, ja 
bei einer offenbar raſch hervorgebrachten Improviſation beſonders deutlich 
inne werden, welchen Halt ein ſolches Beiſammenſein ruhiger, ideal gewollter 
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Geſtalten der ganzen Kunſt gab, d. h. welchen hohen Wert die Aufgabe als 
ſolche hatte. — Gaudenzio Ferrari, ein rüſtiger Erzähler in einer Anzahl 
von Altarbildern, geht auch in den Mittelfeldern ſeiner Anconen (S. 29) 
gerne zu einer bewegten heiligen Familie oder Anbetung des Kindes über. 
In den Madonnen mit Heiligen konnte ihm die Ueberfüllung und die Un— 
bedenklichkeit in der Linienführung ſchaden (Bild des Domes von Novara) 
doch macht jenes Hochaltarwerk von S. Criſtoforo zu Vercelli, mit land— 
ſchaftlichem Grunde, einen wahren Eindruck von Jubel und Herrlichkeit, und 
die Tafel der Galerie von Turin (Madonna zwiſchen S. Nicolaus und einer 
Märtyrerin, unten ein Putto mit Harfe) iſt ein reines, maßvoll ſchönes Werk. 

Damals längſt unter venetianiſcher Hoheit, aber nahe an der Grenze 
des Herzogtums Mailand befand ſich Bergamo, welches von einem höchſt 
abſonderlichen Maler, Lorenzo Lotto, der hier in den Jahren 1515—1524 
lebte, unter andern wichtigen Malereien drei Altarbilder hohen Ranges be— 
ſitzt: das Zehnheiligenbild von S. Bartolommeo (1516) und die beiden Vier— 
heiligenbilder von S. Bernardino (1521) und S. Spirito. Der treviſaniſche 
Meiſter, vielleicht gleichen Alters mit Giorgione, Palma und Tizian, und in 
einzelnen Werken ſchon mit allen dieſen verwechſelt, iſt hier auch für lionar— 
deske Lieblichkeit nicht unempfänglich geblieben; daneben aber deutet er ſchon 
über ſeine Zeit und Werkſtatt hinaus und iſt in der allgemeinen, ſogar un— 
ruhigen Beweglichkeit auffallend und unverkennbar der Vorgänger des Cor— 
reggio; Einzelnes jedoch, in weiblichen Köpfen, in graziöſen Armbewegungen 
z. B. bei Engeln, ja in Gewandmotiven ähnelt bereits den ſpäten Bologneſen 
des 17. Jahrhunderts. (Die ſymmetriſche Anlage des Gnadenbildes hat er 
weislich behauptet, wie ſich dies auch bei Correggio finden wird; über die 
Räumlichkeit des Zehnheiligenbildes ſiehe oben S. 39.) — Im Helldunkel 
wagt Lotto das Erſtaunliche und erreicht (Madonna und Kind im Bilde 
von S. Bernardino) damit den höchſten Reiz. Die Charaktere haben ſeine 
urſprüngliche Schülerſchaft bei Giovanni Bellini völlig überwunden und ſind 
in ihren energiſchen Kontraſten ſein volles lebendiges Eigentum; in dem 
Bilde von S. Bartolommeo blicken fie aufgeregt gegen die Madonna hin, 
aber auch der Bambino ſchreitet heftig auf dem Knie der Mutter vorwärts. 
Und nun dieſe bewegte Welt von Engeln und Putten: dieſes Schwirren und 
Schweben ſelbſt kopfabwärts, dieſe heftigen Verkürzungen, bei welchen ganze 
Köpfe faſt völlig verloren gehen, dann (im Bilde von S. Spirito) das ſanf— 
tere Schwimmen derjenigen Putten, welche die Krone über dem Haupt der 
Jungfrau halten, im Kontraſt zu einem ſchwirrenden Engelreigen im Halb— 
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kreis! Im Bild von S. Bernardino halten über dem Thron vier mächtige 
Putten ſauſend ſchwebend einen Teppich ausgeſpannt, und unten am Thron 
ſchreibt halb kniend ein faſt wild und ſcheu blickender Engel; im Bilde von 
S. Spirito, an der nämlichen Stelle, umhalst ein raſch ſich hinwerfender 
Putto das Lamm des Täufers. 

Nun erſt, wie wir glauben, kann von Correggio die Rede ſein. Von 
den gewaltigen Neuerungen, welche derſelbe in die Malerei einführte, bezieht 
ſich nur ein mäßiger Teil auf ſeine Madonnen mit Heiligen, und die be— 
treffenden Altarbilder, damals in weniger beſuchten Städten wie Parma, 
Modena, Reggio und Correggio befindlich, wirkten wohl zunächſt noch wenig 
auf ſeine Zeitgenoſſen, an ſich aber enthalten ſie bereits eine ganze Revolu— 
tion. Mit ihrem wachſenden Ruhm entſchieden ſie dann doch für ganz 
Italien diejenige Wandlung, welche man als Momentaniſierung der Ma— 
donna mit Heiligen benennen mag. Die erſtaunliche Thatſache iſt, daß hier 
aus einem Boden, der bisher ganz andere Blüten getragen, ein von Grund 
auf neues Wollen und Können von enormem Reichtum ſo raſch in die Luft 
ſprießt, und zwar ohne alle Feindſchaft und Hader gegen die bisherige Um— 
gebung?) oder auch gegen die bisher kunſtüblich geweſenen Themata. In 
dieſe hatte ſich MichelAngelo mit gutem Willen faſt nie gefügt; Correggio 
fügte ſich und erwies der kirchlichen, ſachlichen Tradition wahrſcheinlich eine 
wirkliche Liebe und Begeiſterung, wenn ihm nur geſtattet wurde, Farbe und 
Licht auf ſeine Weiſe walten zu laſſen, wenn Menſch, Engel und Putto in 
völlig neuer Geſtalt und neuen Zügen und in rückſichtsloſer, oft kaum moti— 
vierter Beweglichkeit auftreten durften; auch Himmel und Landſchaft haben 
hier eine neue Bedeutung und die Wolken eine beſondere Art von Konſiſtenz. 
Thatſächlich ſprengte er allerdings alle alten Auffaſſungen, und ſchon ſein 
Jugendwerk, die Madonna di S. Francesco (Dresden), ſetzt den bisherigen, 
in Correggios Nähe weſentlich durch Francia vertretenen Typus in lauter 
Unruhe um. (Die Madonna ſelber kenntlich unter Einfluß von Mantegnas 
Madonna della Vittoria.) Ganz ihm gehört dann (Uffizien) jene junge Mutter 
mit dem auf ihrem Knie ſtehenden Kinde, welchem ein älterer Mann (Joſeph) 
Früchte reicht, wobei nur der verehrende S. Franziskus verrät, daß es ſich 
um ein Gnadenbild handle, um eine Ruhe auf der Flucht, alles leuchtend 
auf dem Grunde jener Waldnacht, welche in der Folge dem Meiſter ſo herr— 
liche Wirkungen gewähren ſollte. Nimmt man dann die gemeinſamen Züge 


) Abgeſehen von den Bedenken, welche dann durch die Kuppelfresken des Domes von 
Parma erregt wurden. 
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der drei großen Madonnen mit Heiligen aus Correggios reifer Zeit zuſam— 
men — es ſind die Madonna di S. Sebaſtiano (Dresden), die Madonna 
di S. Giorgio (Dresden) und die Madonna di S. Girolamo (Galerie von 
Parma) — ſo wird bei näherer Betrachtung bemerklich, daß er bei aller 
Bewegung die ſymmetriſche Anlage, welche eine Grundkraft dieſes Themas 
iſt, doch auf alle Weiſe zu ſichern ſucht, nur ohne daß der beruhigte Be— 
ſchauer ſich deſſen leicht bewußt wird. In der Madonna di S. Sebaſtiano 
bilden die Jungfrau ſelbſt, der Kreis von Cherubsköpfchen und die vier ſo 
verſchiedenen Putten thatſächlich eine regelmäßige Figur; unten kommt die 
ſcharfe Doppelgeberde des heil. Geminian, des mittlern der drei Heiligen, 
als Vertikale faſt genau in die Mitte des Bildes. In der Madonna di 
S. Giorgio geſchieht alles, um dem Beſchauer zu verhehlen, daß die Jung— 
frau mit dem Kinde und die vier Heiligen nahezu ein mathematiſches Ganzes 
bilden, wobei namentlich zwiſchen den beiden jugendlichen Geſtalten des 
Täufers und des heil. Georg trotz aller Kontraſte eine wahre Parallelität 
herrſcht.“) Hatte es ſich aber bisher um maleriſche Aequivalente innerhalb 
der Bilder gehandelt, um Behauptung einer geheimen Symmetrie durch 
gleichwertige Kontraſte des Einzelnen in Farbe, Licht, Charakter, im Grade 
der Gewandung oder Nacktheit u. ſ. w., ſo beginnt in der Madonna di 
S. Girolamo eine neue Rechnung, welche man die der moraliſchen Aequiva— 
lente nennen dürfte. Wir wiſſen zufällig nicht, ob ſich damals Correggio 
oder irgend ein Meiſter ſelber hierüber laute Rechenſchaft gegeben hat, und 
haben nichts vorzubringen als unſere Vermutung. Die Madonna hat hier 
weder einen erhöhten Thron noch eine Wolke, ſondern nur einen Sitz im 
Freien inne, wo wir zu einem eher vertraulichen als heiligen Beiſammenſein 
geladen werden. Das Ganze, von dem genau centralen Haupt der Madonna 
an, will noch immer den Eindruck einer Pyramide feſthalten, allein mit der 
rechts halbkniend hinſinkenden Magdalena, welche das Füßchen des Bambino 
küſſen will, kommt ein bisher unerhörter Accent der allerperſönlichſten Art 
in dies Ganze, und dieſer wurde dann auf der andern Seite aufgewogen 
durch eine mehr äußerliche Wucht: einen großen, ſtehenden heil. Hieronymus 
ſamt Löwen und einen Engel mit offenem Buche; trotzdem aber wird der 
Blick immer wieder zur Magdalena hinübergleiten. Alles übrige, was auf— 
fallen könnte, gleicht der Meiſter aus durch Bezauberung vermöge des Lichtes 
und der Farbe. Wie ganz anders freilich hatte Rafael in der Madonna 


) Ueber die Räumlichkeit vergl. Anmerkung zu S. 39/40. 
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mit dem Fiſch (S. 71) ſeinen Hieronymus als moraliſches Aequivalent des 
Erzengels mit dem jungen Tobias zur Geltung gebracht! 

Was man aus dieſen Gnadenbildern im Grunde am wenigſten erfährt, 
iſt, daß man ſich unter Heiligen befinde; dafür hat ihnen Correggio in reichem 
Maße Leben und Individualität, auch wohl große Schönheit mitgegeben. 
In der Madonna di S. Giorgio haben die oben genannten zwei vordern 
Heiligen durch ihr weltlich munteres Hinausblicken aus dem Bilde geradezu 
den Verkehr mit den Gläubigen ſtatt der Jungfrau übernommen; in der 
Madonna di S. Sebaſtiano verſieht dies Amt viel ernſter der heil. Gemi— 
nian. — In letzterm Bilde (beftellt 1525), wo es ſich darum handelte, die 
drei ſymmetriſch angebrachten Heiligen unterhalb vom Wolkenthron durch 
die ſtärkſten Kontraſte zu unterſcheiden, kam der Meiſter auf den Gedanken, 
den heil. Rochus, das Gegenbild des ſo ſchön bewegten heil. Sebaſtian, auf 
der Erde ſchlafen zu Lafjen,*) vielleicht weil die ihm vorſchwebende Vertei— 
lung von Licht und Farben dabei am Beſten ihre Rechnung fand. 

Die Putten dieſer Gnadenbilder ſind bekanntlich nur vereinzelte Proben 
aus der gewaltig reichen, völlig neu geſtalteten Putten- und Engelwelt, wie 
man dieſelbe aus den Kuppelfresken von S. Giovanni und der Kathedrale 
zu Parma kennen lernt, und die Andacht helfen ſie auch hier nicht erhöhen; 
allein die Tafelmalerei ermöglichte die vollſtändigſte Ausführung (wenn nur 
die Erhaltung im Ganzen beſſer wäre!), und dabei find fie von höchſter Be— 
weglichkeit und zu allen Scherzen aufgelegt. Jetzt erſt erlebt man (Madonna 
di S. Girolamo) den Putto, welcher ſich unterſteht, am Salbengefäß der 
heil. Magdalena zu riechen, jetzt erſt diejenigen, welche ſich der Attribute der 
Heiligen bemächtigt haben, z. B. des Modelles des Domes von Modena, 
welches ſonſt der Diöceſanpatron S. Geminian ſelber zu tragen hatte (Mad. 
di S. Sebaſtiano, Mad. di S. Giorgio); mit den Waffen des S. Georg aber 
ſpielen ſie, wie z. B. in mythologiſchen Bildern andere ihresgleichen mit 
den Waffen des Mars ſpielen: einer hat ſich des Schwertes verſichert, zwei 
andere ſetzen einem Geſpielen den Helm des Heiligen auf, welcher für ihn 
viel zu groß iſt. Das Verhältnis der Putten zu den Wolken (Mad. di S. 
Sebaſtiano) befremdet den Beſchauer nur, bis er in den genannten Kuppel- 
fresken noch ganz andere Kühnheiten inne werden wird. 


) Parmigianino konnte ſchon um dieſe Willkür wiſſen, als er 1527 in Rom feine 
Madonna mit Johannes d. T. und dem S. Hieronymus malte und letztern in ſtarker und überaus 
häßlicher Verkürzung ebenfalls ſchlafen ließ (National Gallery). Dies Bild wirkt geradezu als 


eine wahre Ausrenkung der „Madonna mit Heiligen.“ 
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Künſtler und Kunſtfreunde vermögen es, über dem gewaltigen Können 
aller Art, welches aus dieſen Werken Correggios ſpricht, den Gegenſtand 
und Anlaß derſelben völlig zu vergeſſen und ſich ganz den maleriſchen Wir— 
kungen hinzugeben, obſchon der Meiſter ſelbſt wohl auch anderes empfunden 
hat. Jede Analyſe gewährt ihnen dann neue Urſachen künſtleriſcher Bewun— 
derung, und wäre es auch nur, in der Madonna di S. Giorgio, der Kontraſt 

des warmen Tones der vordern, jugendlich energiſchen Figuren mit der 
ſanften Tageshelle, welche über der Jungfrau waltet, vor einem leicht be— 
wölkten Himmel und einer beſcheidenen Landſchaft. 

Der hochbegabte und vielſeitige Parmigianino, welcher nicht Schüler 
des Correggio, ſondern nur von deſſen Werken frühe und ſtark angeregt 


war, hat in ſeinen Madonnen mit Heiligen — und zwar hier wie in den 
römiſchen Werkſtätten des beginnenden Manierismus — vorwiegend die 


Schattenſeiten angenommen, wie dies ſeinem völlig profanen Geiſte zuſagte, 
und ſein ganzes Können wiegt dies nicht auf. Seine kalten Phyſiognomien, 
ſeine erzwungenen Linien und Gruppen und all die häßlichen Arten des 
Sitzens, Kauerns ꝛc., welche er der Madonna und den Heiligen aufnötigt, 
haben nur zu ſehr Beifall und Nachfolge gefunden. 

Bei den Venetianern erfolgt die Ablöſung von der alten Weiſe ohne 
ſolche Sprünge, würdig und anſtändig. Giorgione in dem berühmten Altar— 
bilde von Caſtelfranco behält noch das einfachſte denkbare Schema einer 
Madonna mit zwei Heiligen bei. Von Palmg Vecchio find vorzügliche 
Bilder, welche einen Hauptheiligen zwiſchen andern herrſchend darſtellen, 
ſchon erwähnt worden (S. 46); feine vor einem Teppich thronende Madonna 
mit S. Georg und S. Lucia ſamt einem Lautenengel, in S. Stefano Zu 
Vicenza, darf als einer der reinſten und wohlthuendſten Typen des Gnaden— 
bildes der goldenen Zeit bezeichnet werden. Giovan Antonio Pordenone, in 
dem Altar von Torre di Pordenone, giebt eine einfach thronende Madonna 
zwiſchen vier Heiligen und zwei Putten mit Laute und Tamburin und er— 
reicht damit einen vollkommen einheitlichen Eindruck im bisherigen Sinn. 

Ganz neu und ſehr nach maleriſchen Wünſchbarkeiten geſtaltet erſcheint 
dagegen die Aufgabe bei Tizian in feiner großen Madonna di S. Niccolo 
(Pinakothek des Vatikans; über die Darſtellung des Raumes ſ. S. 40), ja 
man dürfte ſagen: die Revolution iſt größer als die in der Anordnung von 
Correggios Gnadenbildern, nur macht ſie ſich nicht ſo bemerklich. Innerhalb 
einer trümmerhaften Halbrundmauer ſtehen und bewegen ſich durcheinander 
ſechs Heilige, nicht mehr in zwei Gruppen, ſondern in der freieſten wohl— 
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gefälligſten Anordnung, die ſich denken läßt: die großen Autoritätsperſonen 
(der heil. Biſchof Nicolaus und S. Petrus) in hellem Licht links nach vorn; 
zwei heilige Barfüßer mehr rechts, beſcheiden im Halbdunkel rückwärts; die 
Jugend lein S. Sebaſtian und eine herrliche Märtyrerin mit Palme) auf 
beiden Seiten. Der himmliſchen Erſcheinung, auf welche unten nur der 
Blick des heil. Nicolaus vorbereitet, gab Tizian hier nach Kräften etwas 
Leichtes und Spielendes; es handelt ſich bloß darum, den Untenſtehenden 
Kränze zuzuwerfen, wozu ſich der Bambino und zwei nahende Putten eifrig 
anſchicken, und die Madonna, ſehr leicht auf den Wolken ruhend, iſt im 
Grunde nur damit beſchäftigt, den Bambino hiebei zu beaufſichtigen. (Ganz 
oben fand ſich, vor der Verſtümmelung des Bildes, ein Glorienſchein mit 
der Taube des heil. Geiſtes.) Es ſind noch lauter Weſen aus der edelſten 
tizianiſchen Welt, aber einen kirchlichen Eindruck macht dieſe Madonna mit 
Heiligen doch nicht mehr. Auch ſonſt mied Tizian gerne alle figurenreichen 
und ſchweren obern Erſcheinungen; was alles geſchah, um den obern Teil 
ſeiner großen Aſſunta leicht erſcheinen zu laſſen, wird weiterhin zu erwähnen 
ſein; dem S. Pietro Martire gab er oben nur zwei ſchwebende Putten bei; 
und ebenſo der Madonna di Caſa Peſaro (1526, Frari, Venedig; vergl. 
oben S. 40). Hier befindet ſich die Jungfrau nicht mehr auf Wolken, fon: 
dern im Bilde ſelbſt, etwas nach rechts auf einem erhöhten ſteinernen Sockel 
thronend zwiſchen S. Petrus, S. Franziskus und S. Antonius von Padua; 
von ihr und S. Petrus geht nach links, vom Bambino durch S. Franziskus 
(die einzige Geſtalt von ſtarker innerlicher Bewegung) nach rechts die Gnade 
aus auf die unten knienden acht Mitglieder und Angehörigen des Hauſes 
Peſaro. Dabei wird man mit Staunen inne werden können, wie viel Luft 
und Raum Tizian noch übrig behält, und welches freie Gleichgewicht in der 
ganzen Kompoſition herrſcht bei einem eher ſchmalen gegebenen Maß. — 
Von ſpätern tizianiſchen Kirchenbildern der Madonna mit Heiligen iſt uns 
keines bekannt; das berühmte Dreieinigkeitsbild aber (Madrid) kam nicht auf 
einen Altar, ſondern in die Gemächer Karls V. 

Verona bietet in der goldenen Zeit eine Anzahl Gnadenbilder von 
überraſchender Kraft und Schönheit (Muſeum und Kirchen). Es ſind Schüler 
teils des lange lebenden Liberale da Verona, teils des Domenico Morone; 
die Einwirkung Mantegnas iſt in ihren Stil aufgenommen, aber nur noch 
in einzelnen Spuren fenntlich,”) und an Tizians Typen und Malweiſe wird 

) Die verkürzte techte Hand der Madonna della Vittoria Mantegnas findet ſich wieder 


— 


bei Girolamo da Libri wie bei Correggio (Madonna di S. Francesco, Dresden). 
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man erſt ſpät hie und da erinnert; die Charaktere aber, unter dem Schutz 
und Schirm der ſymmetriſchen Anordnung, erreichen öfter eine erſtaunliche 
Energie, Offenheit und Größe; die Donatoren (oft nur, wie oben geſagt, 
als Bruſtbilder unten aus dem Rahmen auftauchend) ſind von unbedingter 
Naivetät und Andacht; dazu endlich als Hintergrund jene herrlichen Berge 
und Thalſchaften des Etſchlandes. Noch auf der Grenze der Jahrhunderte 
mag Francesco Morone (1472—1529) die jugendliche Madonna mit zwei 
heiligen Biſchöfen und mit zwei köſtlichen Lautenengeln auf den Seiten ge⸗ 
ſchaffen haben. Dann giebt Girolamo da' Libri (14721556) das Gnaden- 
bild im einfachſten Typus und doch ſtets neu wieder: die Madonna thronend 
mit Joſeph, dem Erzengel Raphael und dem jungen Tobias; ſodann diejenige, 
hinter welcher S. Anna ſitzt (feine großartigſten Frauenköpfe); weiter Ma⸗ 
donna mit zwei heiligen Biſchöfen; endlich eine Madonna hoch in den Wolken, 
unten die berühmten Geſtalten des Petrus und Andreas. Francesco Caroto 
(44701546), der mächtigſte dieſer Reihe, deſſen freie Idealität ſchon an 
einen Einfluß rafaeliſcher Kunſt hat denken laſſen, verſetzt in dem gewaltigen 
Bilde von S. Fermo die Gruppe der Madonna mit S. Anna und vier betend 
herbeiſchwebenden Putten in die Wolken; unten zwiſchen vier impoſanten 
Heiligen (u. a. einem verwundeten, ſchmerzlich bewegten, prachtvollen S. Se— 


baſtian) ſieht man in einer mittlern Ferne als fünften den knienden S. Fran⸗ 
f 0 (2) 
ziskus. In einem ſehr viel beſcheidenern Bilde wird die Madonna mit vier 


Heiligen und dem kleinen Johannes zu einer Anbetung des vorn liegenden 
Kindes, vor welchem alle andächtig knien, in ſtiller Hochgebirgslandſchaft. 
Von Paolo Morando, genannt Cavazzola (1486 — 1522), der ſonſt ein be- 
deutender Meiſter der Erzählung iſt, und zwar aus ſeinem Todesjahre, ſtammt 
ein ſtark angefülltes, ſehr großes Altarbild, wo außer den ſechs Heiligen 
unten ſich bereits oben in den Wolken bei der Madonna die zwei großen 
Franziskanerheiligen und ſieben Tugenden befinden, alle dieſe Charaktere aber 
haben noch die Integrität und kräftige Offenheit der goldenen Zeit. 

Dies alles ſteht nun in Ton und Farbe freilich zurück neben den zwei 
berühmteſten Gnadenbildern des Brescianers Girolamo Romanino (Muſeum 
von Padua und S. Francesco zu Brescia). Sachlich iſt es nur das Ge— 
wohnte: thronende Madonnen mit knienden und ſtehenden Heiligen, Engeln 
und Putten, unter Architekturen; wenn aber irgendwo der Beſchauer ahnen 
ſoll, wie unter der bloßen Herrſchaft einer glücklichen Tradition Werke von 
hinreißender Schönheit entſtehen können, ſo iſt es hier. Der Unvorbereitete 
wird auf einen Meiſter allerhöchſten Ruhmes raten und ſich in den vielleicht 
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noch nie gehörten Namen kaum finden wollen.“) Zumal in dem Bilde von 
S. Francesco (von 1514) herrſcht nämlich eine Kraft der Charaktere, eine 
Breite und Sicherheit der Behandlung, ein venetianiſches Leuchten der Töne 
(vielleicht unmittelbar von Giorgione her), überhaupt eine Fülle und Mächtig— 
keit aller Mittel, welche auf ein ſouveränes Glücksgefühl des Meiſters ſchließen 
laſſen, und damit wird ein ſolches Werk unwiderſtehlich.“) — So glänzend 
wirkt Romaninos etwas ſpäterer brescianiſcher Zeitgenoſſe, der große Mo⸗ 
retto (Aleſſandro Buonvieino 1498—1554) nirgends, aber der Ruhm wird 
ihm bleiben, daß bei ihm die Madonna mit Heiligen zum letztenmal in 
einer ganzen bedeutenden Reihe von Altarwerken mit völlig eigentümlicher 
Kraft, mit Weihe und Schönheit ins Leben gerufen worden iſt. Auch er hat 
ſich in Venedig, und wahrſcheinlich zu verſchiedenen Zeiten, Rates erholt 
(auch einmal bei Correggios Madonna di S. Giorgio), aber ſeine Denkweiſe 
iſt unabhängig geblieben, und er kann ſich auf ſeine anmutig ernſten, wohl— 
wollenden Frauenköpfe und auf ſeine würdevollen Apoſtel und Heiligen völlig 
verlaffen. Meiſt in ſehr einfachen Architekturen mit einer kräftig zuſammen— 
faſſenden Lichtwirkung ordnet er dieſelben ſo an, daß ſie vollſtändig zur 
ſprechenden Entwicklung gelangen, wobei jedoch die Madonna mit ihrer 


nächſten Umgebung etwa auf eine ſehr erhöhte Stufe kommt (Madonna mit 


r 


den vier großen Kirchenlehrern, Frankfurt, Städel'ſche Galerie); bisweilen 
wird ſie auch in die Wolken verſetzt, und in dem herrlichen Bilde des Ber— 
liner Muſeums (von 1541) ſieht man ſogar (wie bei Caroto) eine ganze 
heilige Familie in den Wolken, der Blick des Beſchauers wird ſich aber hier 
noch mehr auf die beiden unten knienden Stifter richten, jene Väter vom 
Humiliaten⸗Orden, welche in Perſönlichkeit und Ausdruck ſich jo wunderbar 
ergänzen. Einmal (Altar von S. Nazaro e Celſo, Brescia) wird die obere 
Wolkengruppe zur Marien Krönung, und hier gelangen die berühmten vier 
Heiligen unten auch bis zur Ekſtaſe, während ſonſt dem Moretto die edle, 
beglückte Kontemplation genügt. Das intime Bild zu S. Maria de' Miracoli 
in Brescia von einem Lehrer und ſeinen vier kleinen Zöglingen geſtiftet (1539), 
ſtellt dieſe dar, wie ſie unter der Obhut des heil. Nikolaus vor die rechts 
auf erhöhter Baſis thronende Madonna mit dem ſie lieblich koſenden Bam— 


) Mit der Zeit werden wohl auch Romaninos Fresken in der Collegiatkirche zu Edolo 
und im Schloß Malpaga unweit Bergamo zu allgemeinerer Kunde gelangen. 

%) Das wichtigſte kirchliche Werk des Romanino außerhalb Italiens möchte wohl die 
große fünftaflige Ancona vom Jahre 1525 ſein, National Gallery, ehemals auf dem Hochaltar 
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von S. Aleſſandro zu Brescia. 
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bino hintreten. Es iſt erlaubt, ſich das Entzücken vorzustellen, welches von 
dieſem köſtlichen Werke auf alle Beſchauer ausgehen mußte. Die vielleicht 
vollſte Kraft der Charaktere und wohl den größten Reichtum auch der far— 
bigen Ausſtattung offenbart der Hochaltar von S. Clemente, von deſſen 
Raumdarſtellung oben (S. 41) die Rede geweſen iſt. Von denjenigen Al— 
tären, da eine bevorzugte heilige Geſtalt andere Heilige um ſich geſammelt 
hat, beſitzt Brescia (ebenfalls in S. Clemente) die ſchöne heil. Urſula, zwei 
Banner in den Händen, umgeben von ihren Jungfrauen; ſowie die heil. 
Cäcilia zwiſchen vier andern weiblichen Heiligen, oben ein Lichtſtrahl mit 
der Taube. Das letztere Bild iſt in den Linien nicht untadelig, aber in 
Bildung und Ausdruck der Köpfe ein letztes Vermächtnis einer beſſern Em— 
pfindungswelt. — Umſonſt würde man ſich zu jener Zeit in ganz Mittel— 
italien nach einem Meiſter umſehen, welcher der einfachen Volksandacht mit 
ſo hoher Kraft genügt hätte. Moretto überlebte den Gaudenzio noch um 
ſieben Jahre. Vielleicht wird ſich, beim Anblick ihrer Werke und derer jener 
Veroneſer, auch die heutige, durch Verlangen nach ſtets neuem Sachinhalt 
geängſtigte Malerei dazu entſchließen, die alten Meiſter um das große, aus— 
dauernde Thema der Madonna mit Heiligen zu beneiden; daß ſie es wiederum, 
und vollends mit Glück, behandeln ſollte, wird man kaum von ihr verlangen. 
Innerhalb der italieniſchen Kunſtgeſchichte aber wird man noch insbeſondere 
ſich vergegenwärtigen dürfen, was alles derſelben fehlen würde, ſobald man 
ſich dieſe Aufgabe wegdenkt. 


Bevor nun von dem erzählenden Altarbild die Rede iſt, möge hier ein— 
ſchaltungsweiſe und in einigem Zuſammenhang der Darſtellungen von Marien 
Himmelfahrt und Krönung gedacht werden. Volkstümlicher Glaube und 
bildende Kunſt haben an dieſer Stelle ſchon frühe nicht nur die eigentliche 
Lehre der Kirche, ſondern ſelbſt die alte Geſtalt der Legende weſentlich über— 
ſchritten. Dieſe letztere hat ihre Hauptaufzeichnung ſchon ſpäteſtens im 6. Jahr— 
hundert gefunden in einem lateiniſchen Bericht, unter dem angemaßten Namen 
des (viel frühern) Melito von Sardes (de transitu Virginis Mariae); an 
dieſe Schrift aber hat ſich dann gegen Ende des 13. Jahrhunderts (als die 
bildende Kunſt ſchon längſt die betreffenden Vorgänge antecipiert hatte) 
Jacobus a Voragine in ſeiner ſogen. Legenda aurea weſentlich angeſchloſſen. 
Aelter als dies alles würden mehrere Ausſprüche des heil. Hieronymus ſein, 
wenn ſie aus ächten Schriften desſelben entnommen ſein ſollten. Wir laſſen 
hier dies und anderes nur ſo weit in Betracht kommen, als es Aufgaben der 
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bildenden Kunſt betrifft. Hiebei muß uns geſtattet ſein, die berichtete Reihen— 
folge der Thatſachen außer Acht zu laſſen und mit dem Schlußaccent zu 
beginnen. 

Die leibliche Aufnahme der heiligen Jungfrau in den Himmel muß 
ſchon frühe einen Anhalt daran gehabt haben, daß das Grab derſelben nir— 
gends mehr gezeigt wurde, während es anerkannte Gräber und Leichen der 
Apoſtel im Orient und Oceident gab. Bis zu dieſer leiblichen Aufnahme 
und ſogar bis zum gemeinſamen Thronen mit Chriſtus reichen nun auch jene 
angeblichen Worte des heil. Hieronymus, während der ſogen. Melito nur 
von einer Aufnahme ins Paradies im Geleit von Engeln ſpricht, welchen 
Chriſtus die Mutter übergeben habe. Daß dies in einer Wolke geſchehen, 
fügt noch im 6. Jahrhundert Gregor von Tours hinzu,) und die bildende 
Kunſt hat dies häufig in der Weiſe verbunden, daß die Wolke, als mandel— 
förmiger Nimbus, von den ringsum ſchwebenden Engeln berührt wird. (Maria 
im Nimbus ſtehend: ſchönes verſtümmeltes Relief des 14. Jahrhunderts, an 
einer Chorſtrebe von Notre Dame zu Paris; Maria im Nimbus thronend, 
im Campo Santo zu Piſa, angeblich von Simone Memmi.“ ) Das früheſte 
uns bekannte Beiſpiel (um 1140) des gemeinſamen Thronens mit Chriſtus, 
wobei er der Mutter die Hand über die Schulter legt, findet ſich im großen 
Moſaik der Apſis von S. Maria in Traſtevere zu Rom. 

Wie aber gelangte man zu einer Krönung? Mit reichem Haarſchmuck, 
mit einem Band von Juwelen oder Perlen wird zwar die heil. Jungfrau 
ſchon frühe gebildet (Moſaiken von S. Apollinare Nuovo in Ravenna), wenn 
ihr Gewand nicht als Schleier über das Haupt gezogen iſt; allein auch bloße 
Märtyrerinnen tragen ſehr reiche Diademe. Eine deutliche Krone erhielt 
Maria in den Kunſtwerken, wie es ſcheint, zuerſt gegen Ende des 12. Jahr— 
hunderts, und zwar in den Ländern diesſeits der Alpen, wo ihre Würde als 
Königin auch in der Dichtung ſehr ſtark betont wurde (Chuningin des himeles, 


) De gloria martyrum L. IJ, cap. 4 u. 9. In der letztern Stelle ſchreitet Chriſtus 
unter Geſang der Engel der Mutter in das Paradies voran. 

) Daß ſeither die Aſſunta längere Zeit neben der Krönung merklich zurücktritt, können 
wir hier nur konſtatieren und müſſen die mögliche Erklärung der theologiſchen Forſchung über— 
laſſen. Vielleicht iſt eine Notiz der Annalen von Bologna zum Jahre 1455 (Burſellis, bei 
Muratori XXIII, Kol. 888) nicht ohne Wert: Damals ſtiftete der griechiſche Kardinal Beſſarion 
in einer von ihm erbauten Kapelle der Assumtio Virginis an S. Maria in Monte zu Bologna 
(offenbar in Fresko durch die Hand des Galaſſo von Ferrara) historiam pictam Assumtionis 
Virginis cum aliis figuris et maxime cum natura li effigie ipsius. Vermutlich war Beſſarion 


unten kniend porträtiert. 
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porte des paradyses 2c.). Allerdings wurde die damalige kirchliche Kunſt 
mit Kronen ſehr freigebig und erteilte ſolche z. B. auch ganzen Reihen von 
Märtyrerinnen und ſelbſt allegoriſchen Weſen, allein man wird doch des 
Unterſchiedes zwiſchen dieſen und der Mutter Gottes bewußt geblieben ſein. 
In Betreff der letztern könnte ſich in der Volksphantaſie die Frage erhoben 
haben: wer ſie gekrönt habe? Den meiſten Königtümern des Abendlandes 
und auch dem byzantiniſchen Reiche war die Krönung durch Perſonen be— 
ſtimmten Ranges eine gewohnte Sache. Wenn aber Chriſtus der Mutter 
das gemeinſame Thronen gewährt hatte, ſo wird von ſelbſt auch die Krönung 
derſelben zunächſt nur ihm zugeſchrieben worden fein.*) Mit den erſten Jahr— 
zehnten des 13. Jahrhunderts beginnt dann im Norden, namentlich in Portal— 
ſkulpturen, Marien Krönung in Gegenwart von Engeln als häufige Dar— 
ſtellung und offenbar meiſt als Werk der beſten jeweilen vorhandenen Kräfte. 
Vielleicht mit dem gotiſchen Bauſtil gelangte das Thema dann auch nach 
Italien, wo als älteſtes vorhandenes Beiſpiel etwa das gewaltige Moſaik 
des Jacopo Torriti in der Apſis von S. Maria Maggiore zu Rom (1288 
bis 1292) vorzuſchlagen wäre; dann mag Giottos Ancona in S. Croce zu 
Florenz (Cap. Baroncelli) folgen. (Wir ſprechen hypothetiſch und laſſen uns 
gerne eines andern belehren.) Von da an genügte es, Andacht und Kunſt 
walten zu laſſen; die ganze Marienverehrung mußte in dieſem höchſten und 
feierlichſten Moment ihr volles Genüge finden, auch wenn nur Sohn und 
Mutter dargeſtellt waren, vollends aber wenn Engel in großer Zahl und in 
allen Graden der Bewegung und Beſeelung der Krönung beiwohnten und 
Heilige anbetend zu den Seiten ſtanden. 

Während nun ſchon Kirchen und Klöſter „Marien Krönung“ geweiht 
und danach benannt wurden, wußte das kirchliche Dogma von dem ganzen 
Hergang nichts, und die kirchliche Wiſſenſchaft behandelte ſogar ſchon die 
leibliche Aufnahme der Jungfrau in das Paradies als einen möglicherweiſe 
ſtreitigen Fall.“) Selbſt die Legende in ihrer ältern Geſtalt (wovon unten) 

) Cäſarius von Heiſterbach, welcher unter Honorius III. (12161227) ſchrieb, erzählt 
im Dialogus miraculorum VII, 46 von der Viſion eines frommen Anweſenden in Gegenwart 
jenes ſchon früher (S. 8, Anmerkung) erwähnten hölzernen Marienbildes in einem Kloſter bei 
Groningen; derſelbe ſah, wie ſich das Chriſtuskind vom Schoß der Mutter aufrichtete, ihr die 
Krone abnahm und dieſelbe zunächſt ſich und dann wieder der Mutter aufſetzte. Eine genaue 
theologiſche Erklärung folgt mit. Dies iſt nun noch keine eigentliche Krönung, wie man ſieht, 
vielleicht aber doch die früheſte ſchriftliche Aufzeichnung von etwas Aehnlichem. 

) Albertus Magnus in ſeinem Opus virginis gloriosae geht wenigſtens nicht über die 
leibliche Aufnahme der Maria hinaus und antwortet ſogar noch denjenigen auetoritates quae 
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hatte nichts von einer Krönung gemeldet. Die Kunſt jedoch, volkstümlich 
wie ſie war, ſcheute ſich überhaupt nicht vor derjenigen populären Ausbil— 
dung, wie ſolche heilige Sagen ſie im Munde der Leute empfangen hatten, 
und erzählte gerne Geſchichten wie die des heil. Chriſtoph, des heil. Georg, 
und beſonders die des wahren Kreuzes ſeit dem Baum im Paradieſe u. dergl. m.; 
die Geiſtlichen der betreffenden Kirchen aber mögen in der Regel kaum kriti— 
ſcher gedacht haben als das Volk. 

Der Anblick dieſer Krönung konnte bei höher ſteigendem Vermögen 
der Kunſt ein überaus ſchöner und feſtlicher ſein und für die größte Malerei 
in Moſaik, Fresko oder Tafelbild als Aufgabe völlig genügen. Maria in 
ihrem höchſten Augenblick war zugleich demütig und dankbar, und hohe Kunſt 
verlieh ihr auch das Innige. Es würde der Mühe lohnen, den ſehr merk— 
würdigen Varianten in dieſer Gruppe, und zwar im Norden wie im Süden, 
genauer nachzugehen. In der Regel bleibt der Jungfrau das längſt dar— 
geſtellte gemeinſame Thronen mit Chriſtus, auf einem Prachtſitz oder auf 
einer Wolke, oft aber kniet ſie auch nieder und gewährt dann etwa den An— 
blick im Profil. Sodann iſt nicht immer ein buchſtäbliches Aufſetzen der 
Krone dargeſtellt, ſondern eine Segnung der bereits Gekrönten, wobei die 
Hand Chriſti nur leiſe deren Heiligenſchein berührt. Die Neigung und Rich— 
tung des Hauptes iſt je nach Empfindung und Schönheitsſinn des Künſtlers 
eine äußerſt verſchiedene. Die Hände der Jungfrau ſind verehrend gegen 
Chriſtus erhoben (Lunette am Portal des ſüdlichen Querſchiffes von Straß— 
burg) oder im Gebet vereinigt oder hold über der Bruſt gekreuzt (ſo z. B. 
mehrmals bei Fieſole). Bei Simone von Bologna (dortige Pinakothek) da— 
gegen, während Chriſtus mit der Rechten die Krönung vollzieht, faßt Maria 
kräftig mit beiden Händen ſeine Linke. Vielleicht hat man bei dieſen Dingen 
auch die größere Bedeutung der Geberde im Süden zu beachten. 

Nun geriet aber das Altarbild unter einen offenbaren Einfluß des 
großen kirchlichen Fresko und begann mit demſelben zu wetteifern. In weiten 
Apſiden, an hohen Wänden von Kirchen wurde der Krönung ein mächtiges 
Geleit von Engeln, Patriarchen und Heiligen, d. h. thatſächlich ein großer 
Teil der bereits kunſtüblichen Aſſiſtenz des Weltgerichts beigegeben, und nur 
zu ſehr folgte dann der Altar dieſer Anregung. 


oppositae sunt ad carnalem assumptionem; von einer Krönung iſt keine Rede. Die Legenda 
aurea giebt ſelbſt die Aufnahme nur als frommen Glauben: assumpta est enim integre in 
anima et corpore, sieut pie credit ecelesia. 
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Frühe kirchliche Phantaſien hatten noch insbeſondere jenes Geleit feſt— 
ſtellen helfen. Aus einer Homilie eines Biſchofs und Märtyrers Gerardus,“ 
den wir nicht näher zu verifizieren wiſſen, erfährt man bei der Aufnahme 
der Jungfrau — von einer Krönung iſt noch nicht die Rede — von der 
Anweſenheit und dem Jubel der Engel, Erzengel, Throne, Dominationes, 
Principatus, Potestates, Virtutes, Cherubim, Seraphim; dann folgt im 
Centrum die Dreieinigkeit, welche mit ihrer Freude“) und Gnade dies alles 
beſeelt; weiter die Apoſtel, Märtyrer, Bekenner und heiligen Jungfrauen, 
endlich der heulende Infernus und die Daemones, und nun fehlen erſt noch 
die Patriarchen des alten Bundes, welche wir doch nebſt vielen andern Hei— 
ligen in vorhandenen Malereien nachweiſen können. 

In Ermangelung näherer Notizen und Abbildungen von Krönungs— 
fresken des 14. Jahrhunderts nehmen wir Orcagnas Paradies an der linken 
Wand der Cappella Strozzi (in S. Maria Novella, Florenz) zu Hilfe, wo 
Chriſtus und Maria auf gemeinſamem Thron die Mitte einer großen, dicht 
gedrängten, regelmäßig angeordneten Menge von Engeln und Heiligen inne 
haben; die Geſinnung, welche dies von Schönheit überfließende Werk eingab, 
kann in keiner Incoronata übertroffen worden ſein. Aus dem 15. Jahrhun— 
dert möge dann die Krönung folgen, mit welcher Filippo Lippi am Ende 
ſeines Lebens (geſt. 1469) die weite Apſis des Domes von Spoleto verherr— 
licht hat. Ein großes Rund, in welchem Maria vor dem krönenden und 
ſegnenden Gott Vater kniet, iſt rings umdrängt von Scharen von Engeln 
mit Blumen, Muſik und Geſang, während auf einem untern Rand von 
Wolken links männliche, rechts weibliche Heilige anbetend knien, vielleicht 
zum Teil Patrone des Domes oder der Diöceſe. Das vorwiegend gut er— 
haltene Werk iſt einer der großen Triumphe des florentiniſchen Realismus 
im eifrigen Dienſte des Ueberweltlichen. In einem andern Sinne wichtig 
erſcheint Borgognones Fresko in der Apſis von S. Simpliciano zu Mailand, 
welches ſchon oben (S. 53) wegen des neunfachen Kranzes von Cherubim 
und Engeln erwähnt werden mußte, der die Hauptgruppe umzieht. Dieſe 
ſtellt Chriſtus dar, welcher die mit ihm thronende Maria krönt, während 
über ihnen ſitzend Gott Vater beide Hände weit ausbreitet und vor ſeiner 
Bruſt die Taube des heiligen Geiſtes ſchwebt. Das ſehr Beſondere aber in 
dieſer großen Malerei iſt die reiche Mitdarſtellung der ſelig gewordenen 


*) Mitgeteilt in der Legenda aurea, Ausg. von Gräße, S. 512, f. 
) Tripudium, denn weiter geht Gerardus nicht. 
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Menſchen des alten Bundes von den Ureltern an, welche den untern Rand 
und zwar ſtehend einnehmen, links wiederum die Männer, rechts die Frauen. — 
Auch ein untergegangenes Werk, das indes zu ſeiner Zeit großen Einfluß 
geübt haben kann, muß wenigſtens erwähnt werden: unter denjenigen Fresken 
Peruginos an der Altarwand der ſixtiniſchen Kapelle, welche vor Michel 
Angelos Weltgericht weichen mußten, befand ſich, und zwar in der Mitte, 
auch eine Marien Krönung oder eine Aſſunta, mit der Geſtalt des anbetenden 
Papſtes Sixtus IV. ö 

Schon in den nur hier genannten Werken zeigt ſich, beiläufig geſagt, 
eine auffallende Verſchiedenheit in der Perſon der Krönenden; ſtatt des 
Chriſtus krönt Gott Vater die Jungfrau, oder die ganze Trinität vollzieht 
die große Feier. Hätte ſich die Kirchenlehre, ja hätten ſich nur Theologen 
ernſtlich der Sache angenommen, ſo würde von ſolchen Varianten nicht die 
Rede ſein. Wo und wie frühe ſich dieſelben eingeſtellt haben mögen? Das 
älteſte uns zufällig bekannte Beiſpiel eines Gott Vater, zwar nicht als eines 
krönenden, wohl aber (wie in S. Simpliciano) hinter der Krönungsgruppe 
ſitzenden findet ſich zu S. Petronio in Bologna, und zwar in der am früheſten, 
ſchon zu Anfang des 15. Jahrhunderts, mit vollem Schmuck verſehenen Kapelle, 
in einem Fresko des Paradieſes.“) Natürlich gingen dieſe Neuerungen auch 
auf die Altarbilder über, von welchen nun zu reden iſt. 

Dieſelben beginnen im 14. Jahrhundert — da noch immer Chriſtus 
der Krönende iſt — mit berühmten Anconen, auf welchen nicht nur für eine 
ſehr große Anzahl von Heiligen, ſondern (an Giebeln und Predellen) auch 
noch für Scenen aus dem Marienleben ꝛc. Raum geſchafft wurde. Als ein 
ſolches mit allem Nebenſchmuck verſehenes gotiſches Prachtwerk wird man 
ſich wohl Giottos (ſchon oben erwähnte) Marien Krönung in S. Croce zu 
Florenz (Cap. Baroncelli) vorzuſtellen haben, bevor dasſelbe die jetzige Re— 
naiſſanceeinfaſſung erhielt und dabei auf die jetzigen fünf Tafeln beſchränkt 
wurde, wovon die vier Seitentafeln mehr als hundert andächtig zuſchauende 


) Unter den Tafelbildern der Krönung durch Chriſtus mit Anweſenheit des Gott Vater 
mag hier als eines der früheſten (datiert 1440) dasjenige von Johannes und Antonius von 
Murano, in der Akademie von Venedig, vorweg genannt werden. Auch die Auswahl der ſehr 
zahlreichen Heiligen auf dieſem Bilde iſt beachtenswert. — Noch prächtiger und ſtärker mit 
Heiligen, unter dem Thron mit einer noch dichtern Schar von Putten angefüllt, iſt das ähnliche 
Bild der beiden Meiſter vom Jahre 1444 in S. Pantaleone. Die Putten tragen die Marter— 
werkzeuge; ſie gehören auf beiden Gemälden zu den recht früh entwickelten nackten Kinder— 
bildungen der Renaiſſance. Im Bild von S. Pantaleone legt Gott Vater die Hände auf die 
Schulter der Maria und des die Mutter mit beiden Händen krönenden Chriſtus. 
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Heilige und Engel enthalten. Die in der National Gallery dem Orcagna 
zugeſchriebene große dreiteilige Ancona, deren ehemalige Schmuckteile wenig— 
ſtens noch vorhanden und abgeſondert aufgeſtellt ſind, enthält auf ihren 
Seitenbildern 48 Heilige in Schrägreihen über einander, ſämtlich kniend.“) 
Sodann, ſchon im 15. Jahrhundert (14132) ſchuf Don Lorenzo der Camal— 
dolenſer, welcher einſt noch Schüler des Taddeo Gaddi geweſen, den pracht— 
vollen Altar von Cerreto (jetzt Uffizien) in wenigern, jedoch beträchtlich grö— 
Bern Figuren, alle von demſelben Maßſtab, ernſte, mächtige Perſönlichkeiten. 
Um dieſelbe Zeit aber hatte vielleicht ſchon Fieſole (1387 — 1455) Marien 
Krönung auf ſeine Weiſe zu feiern begonnen. 

Er war unter den Heiligen daheim und lebte in der Hoffnung des— 
jenigen Paradieſes, welches er malte. Von ſeinen Krönungen nennen wir 
nur die drei wichtigſten: zunächſt das kleine Rundbild (Akademie von Florenz, 
wenn wir uns recht erinnern) mit muſchelförmig ausgehendem Rande; nur 
Chriſtus und Maria in ſchönſter Anordnung, und im Halbrund über ihnen 
angedeutet, ſieben Cherubsköpfchen. Dann, aus der mittlern Zeit des Meiſters, 
das herrliche, figurenreiche Bild der Uffizien, aus S. Maria Nuova, in 
welchem ſchon die volle Individualiſierung des 15. Jahrhunderts lebt, aber 
verbunden mit dem Ausdruck idealer Reinheit und ſtiller, nicht lauter Glück— 
ſeligkeit. Endlich der Altar im Louvre, aus S. Domenico bei Fieſole, ein 
Werk der reifſten und kräftigſten Zeit, mit wenigern, aber beträchtlich größern 
im Charakter noch mehr durchgeführten Figuren; hier geht die Krönung vor 
einem Thron über hohen Stufen vor ſich, und Maria iſt kniend dargeſtellt. 
(Die Predella enthält Geſchichten des heil. Dominikus.) 

Im Folgenden beſchränken wir uns nun auf Verſchiedenheiten des ſach— 
lichen Inhalts und belegen dieſelben mit einer begrenzten Anzahl von Krö— 
nungsbildern der einzelnen Schulen des 15. Jahrhunderts, da kein Ende zu 
finden wäre, wenn unter den zahlreich werdenden Altären dieſer Art auch nur 
die wichtigern nach ihrer künſtleriſchen Bedeutung geſchildert werden müßten. 
Die Krönung trat damals in eine wahre Konkurrenz gegenüber der „Madonna 
mit Heiligen,“ wahrſcheinlich als Ausdruck einer noch eifrigeren Andacht der 
Stiftenden; die Heiligen des betreffenden Altares aber konnte man in ver⸗ 
ſchiedenen Weiſen mit darſtellen, beinahe ſo frei wie auf dem Gnadenbilde. 


*) Ueber die Attribution dieſes ehemaligen Hochaltars von S. Piero Maggiore in Florenz 
wird ein Zweifel walten dürfen, da ſich ein herrſchender Typus mit Schlitzaugen und einem 
grämlichen Munde kenntlich macht, welcher mit dem Paradies in S. Maria Novella nicht 
ſtimmen will. 
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Ganz von ſelbſt werden wir zunächſt hingeführt auf das weltliche, 
wenn auch noch herzlich andächtig gemeinte Gegenbild zu Fieſole: die ſchöne 
große Breittafel des Filippo Lippi (Florenz, Akademie), wo die Krönung 
durch Gott Vater vor einer Niſche, in einer irdiſch gedachten Oertlichkeit vor 
ſich geht, umdrängt von lauter jungen Engelmädchen und wackern Heiligen, 
alles aus dem florentiniſchen Erdenleben. Gemalt für ein Nonnenkloſter, 
ſcheint das Bild ein ſehr beſonderes Programm zu verraten: eine große An— 
zahl von beſtimmten Heiligen mußten mitgegeben werden, teils als Gruppe 
von Knienden vorn, teils ſtehend auf den Seiten bis in die dichten Engelſcharen 
hinein, und damit geriet der Moment viel weniger weihevoll als in dem 
ſpäten Fresko desſelben Lippi zu Spoleto. 

Neben Bildern eines rein überirdiſchen Herganges mit Begleitung von 
lauter ſchwebenden Engeln und Cherubim (Coſimo Roſſelli: Krönung durch 
Chriſtus, Uffizien; auch ſieneſiſche Bilder) finden ſich dann, ſchon eher als 
konſtante Sitte, Altarbilder, deren obere Hälfte eine reich umgebene Krönung 
durch Gott Vater oder Chriſtus enthält, während unten in freier Landſchaft 
die beſondern vier oder ſechs ꝛc. Heiligen des Altares, bisweilen in Ekſtaſe, 
ſtehen oder knien. (Großes Bild des Sandro Botticelli, früher dem Roſſelli 
zugeſchrieben, in der Akademie zu Florenz; Piero Pollajuolo in der Collegiat— 
kirche von S. Gimignano; Raffaellino del Garbo im Louvre.) Die Heiligen 
können, wie wir wiederholen wollen, die des betreffenden Altares und ſeiner 
Reliquien, die der betreffenden Diöceſe, auch die einer beſtimmten Korpora— 
tion ſein, auch wohl die Namenspatrone der Stifter; ja die letztern ſelbſt 
ſind auf Krönungsbildern, ebenſo wie auf Madonnen mit Heiligen, bisweilen 
andächtig kniend mit dargeſtellt. Auf dem Altar einer Ordenskirche kann es 
genügen, wenn (wie in dem einfach ſchönen Bild des Palmezzano, Brera) 
oben vor einer Niſche zwiſchen zwei Muſikengeln der krönende Chriſtus und 
die Jungfrau, unten zwei kniende Heilige des Ordens zu ſehen ſind. Eine 
der einfachen Krönungen dieſer Art, von Giovanni Bellini, da Chriſtus und 
die Jungfrau zuſammen thronen zwiſchen zwei Apoſteln, S. Hieronymus und 
S. Franziskus, findet ſich in S. Francesco zu Peſaro; die wenigen Charaktere 
aber ſind großartig feierlich gegeben und der Chriſtuskopf von der höchſten 
Idealität, welche dem Bellini erreichbar war. Das Bild, ein gleichſeitiges 
Quadrat, geht in etwas Architektur und Landſchaft aus; die Predella ent— 
hält wichtige kleine Legendenſcenen. — Carlo Crivelli dagegen, in ſeiner über— 
zierlich altväteriſchen Weiſe (Hauptbild der Brera, vom Jahre 1493), verlegt 
die Krönung auf einen Thron über prächtiger Baſis, und zwar mit der (ſonſt 
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kaum vorkommenden?) Variante, daß Gott Vater ſowohl Chriſtus als die 
Maria krönt, wobei Chriſtus ihm die Mutter krönen hilft; zu beiden Seiten 
ſechs Heilige vor einem reichen Brokatteppich, welcher hinter dem von Engeln 
gehaltenen Thronteppich herum zu gehen cenftert iſt; Muſikengel und Cheru— 
bim, alles fein und reich mit Gold vorgetragen, vollenden den eigentümlich 
fabelhaften Eindruck dieſes Ganzen. (Eine obere Lunette enthält die Bekla⸗ 
gung des Leichnams.) — Als ein Beiſpiel der ſtärkſten Ueberladung mag 
ein Altarbild) des Sieneſen Francesco di Giorgio (Siena, Belle Arti?) gelten; 
hier handelte es ſich, durch den Willen des Künſtlers oder der Beſteller, um 
eine ſehr bedeutende Anzahl von Heiligen, bei einem offenbar ſchon anſehn⸗ 
lichen, der Halblebensgröße genäherten Maßſtabe der Figuren; der Inhalt 
eines großen Krönungsfresko ſollte auf einer relativ ſchmalen Altartafel 
Raum finden. Von einem eigentlichen Thronbau oder von Wolken konnte 
dabei keine Rede mehr ſein; über einer Treppenanlage tritt oben eine von 
zwei Engeln geſtützte Marmorkonſole weit vor, auf welcher die Krönung der 
Knienden durch Chriſtus zwiſchen ſingenden Engeln knapp vor ſich geht; 
alles übrige, mit Ausnahme eines kleinen obern Reſtes von Luft, iſt angefüllt 
mit Heiligen, und zwar ſcheinen es unten zunächſt die von Siena (S. Cate⸗ 
rina, S. Vittorio ꝛc.) zu ſein, dann Geſtalten aller Art übereinander ragend, 
endlich oben ein Sitz im Halbrund um die Krönung herumgehend mit den 
Patriarchen des alten Bundes. — Maleriſch bei weitem ſchöner, aber in der 
Anordnung beinahe anſtößig wirkt ein bekanntes Altarbild in den Frari 
zu Venedig, begonnen von Aluiſe Vivarini, vollendet von Marco Baſaiti: 
unten thront inmitten einer ganzen Anzahl von Heiligen S. Ambroſius, 
in einer obern Halle, aber kleiner und entfernt, ſieht man eine Krönung 
der Maria. Wie die Florentiner die Incoronata über Heiligen ſchweben 
ließen, zeigen ihre oben genannten Bilder; dem Venetianer aber mag dies⸗ 
mal überwiegend das Meiſte an ſeiner herrlichen Gruppe von Heiligen 
gelegen haben, und ſein Beſteller, der vielleicht gerne die Krönung als 
Hauptgegenſtand geſehen hätte, ließ ſich umſtimmen; vielleicht auch hieß er 
Ambrogio. Oder hat eine mailändiſche Landsmannſchaft in Venedig das 
Werk geſtiftet? 

Gedenken wir auch noch einer Gruppe, welche bei Mariendarſtellungen 
jeder Art gleichſam eine ewig dauernde Krönung bedeutet und in der Kunſt 
des Nordens wie des Südens eine Menge der lieblichſten Gebilde veranlaßt 


) Dasſelbe iſt uns nur noch in einer Nachbildung gegenwärtig. 
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hat: es ſind die zwei ſchwebenden Engel, welche eine Krone über dem Haupt 
der Jungfrau halten.“) 

Als Aufgabe der kirchlichen Kunſt lebt Marien Krönung bis auf den 
heutigen Tag, und die großen Schulen des 17. Jahrhunderts haben berühmte 
Werke dieſes Inhalts hinterlaſſen (Rubens: Galerie von Brüſſel; Velasquez: 
Madrid.) 


Man bemerke indes, daß bisher nur von Darſtellungen die Rede ge— 
weſen iſt, welche die Krönung allein, wenn auch in größter Ausſtattung und 
in Gegenwart von Heiligen, zum Gegenſtand hatten. Nunmehr wird die 
Verbindung der Krönung und dann auch die der Aufnahme in den Himmel 
(Aſſunta) mit dem Sterbebette oder auch mit dem Grabe der heil. Jungfrau 
in Betracht zu ziehen ſein, wobei wir noch einmal weit in das kirchliche 
Altertum, bis auf die Ausſagen des ſogen. Melito und ſeiner Bearbeiter, 
zurückzugehen haben. Mit Weglaſſung der irgend entbehrlichen Züge lautet 
dieſe wunderliche Tradition wie folgt. 

Am Sterbebette, im Hauſe der Verwandten des Johannes am Oelberg, 
hatten ſich auf wunderbare Weiſe von allen Enden der Welt her die Apoſtel 


eingefunden, ſowie auch drei heilige Jungfrauen, welche hernach die Leiche 
zu waſchen und einzukleiden hatten.“) Nun erſcheint Chriſtus mit Engel- 
ſcharen; Maria ſtirbt auf dem Bette liegend; Chriſtus übergiebt ihre Seele 
den Erzengeln Michael und Gabriel und weist die Apoſtel an, die Leiche an 


) Von den Typen der Marien Krönung in der nordiſchen Kunſt, wo noch zu Anfang 
des 15. Jahrhunderts die einfache Krönung durch Chriſtus Kunſtſitte geweſen, mögen hier zwei 
erwähnt werden: Derjenige mit den drei Perſonen der Trinität, zwiſchen welchen vorwärts ge— 
wandt, Maria kniet (Roſenkranzbild des Muſeums von Baſel, rheiniſche Schule; Holbein d. N. 
in einem der ſogen. Baſilikenbilder der Galerie von Augsburg ꝛc.); — ſodann die Gruppe 
Dürers (Heller'ſcher Altar und Marienleben, Bl. 18) und Baldungs (Hochaltar von Freiburg, 
Mittelbild), da Gott Vater und Chriſtus, einander gegenüberſitzend, die auf Wolken vorwärts 
kniende Jungfrau zu krönen im Begriffe ſind. — Sehr auffallend zwei unter ſich ähnliche fland— 
riſche Bilder der Galerie von Brüſſel, welche zwar nicht die Krönung, ſondern die Himmelfahrt 
darſtellen, jedoch um der Trinität willen hier erwähnt werden müſſen: Chriſtus und der heilige 
Geiſt heben Maria zum Himmel empor, und ganz oben ſieht man Gott Vater von Engeln um— 
geben; unten die Apoſtel am offenen Grabe. Mit Unrecht hat Lafeneſtre in ſeinem Katalog 
Chriſtus und den heiligen Geiſt für zwei Heilige genommen. — Die Krönung der Maria mit 
einem Sternenkranz in der Hand des Sohnes möchte für Italien kaum früher als bei Correggio 
nachzuweiſen ſein (Bibliothek von Parma, Reſt des Fresko aus der Apſis von S. Giovanni). 

) Die Kunſt hat dieſer letztern lange Zeit nicht mehr gedacht; vielleicht berief ſich 
Rubens auf eine Kunde davon, als er in allen ſeinen Himmelfahrten außer den Apoſteln ſchöne 
jugendliche Frauen anbrachte. 
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einer beſtimmten Stelle im Thal Joſaphat zu beſtatten, wo ſie ein neues 
Grab finden würden; dort ſollten ſie dann ſeiner harren. Während der 
Grabtragung erfolgt dann der Angriff eines jüdiſchen Prieſters auf die Bahre, 
welcher in nordiſchen Bildwerken vorkommt, in Italien kaum. Dem Zuge 
ſchreitet Johannes voran mit einer Palme in der Hand, welche ein Engel 
der Maria gebracht hatte. Die Apoſtel beſtatten die Jungfrau, verſchließen 
das Grab und ſetzen ſich an deſſen Eingang. Nun (laut der Legenda aurea 
am dritten Tage) erſcheint Chriſtus abermals und befiehlt dem heil. Michael, 
die Seele der Maria wieder aus dem Himmel herabzuholen (ut animam 
S. Mariae deferret — ſo Melito und beſonders deutlich die Legenda aurea), 
offenbar damit ſie wieder in den Leib zurückkehre. Auf Chriſti Zuruf hin 
erhebt ſich Maria aus dem Grabe und betet zu Chriſtus, welcher ſie küßt und 
den Engeln übergiebt, damit ſie ſie (in welcher jetzt Leib und Seele wieder 
vereinigt ſind, zu der in anima simul et corpore assumptio, wie es an— 
geblich bei S. Hieronymus heißt) in das Paradies tragen. Es folgt ſein 
Abſchied von den Apoſteln, worauf er und die Engel von einer Wolke auf— 
genommen werden. (In der Legenda aurea kommt hierauf die Sage von 
S. Thomas und dem Gürtel der Maria, ſchon in frühern Quellen aufge— 
zeichnet.) 

Für die byzantiniſche Geſtalt der Sage und deren Beſonderheiten, 
welche keinen Einfluß auf die abendländiſche Kunſt geübt haben, verweiſen 
wir ausſchließlich auf das „Handbuch der Malerei vom Berge Athos“ (deutſche 
Ueberſetzung, mit wichtigen Beilagen, von Schäfer, S. 278 ff.). 

Von dieſem ſo eigentümlichen doppelten Hergang ſcheinen nun im abend— 
ländiſchen Mittelalter die kirchlichen Beſteller und Künſtler entweder nur eine 
ſchwankende Kunde gehabt oder aus dem Erzählten nach freiem Ermeſſen 
gewählt zu haben. Vor allem trennen wir hier ab die vorzüglich dem Norden 
ſeit alter Zeit gewohnte, abgeſchloſſene Darſtellung des Sterbebettes, an 
welchem zwiſchen den Apoſteln Chriſtus erſcheint und die Seele (in kleiner 
Geſtalt) auf die Hand oder auf den Arm nimmt.“) Eine Reihe der aus— 
gezeichnetſten Werke der Plaſtik und der Malerei ſind im Laufe der Zeiten 
dieſem Momente gewidmet worden, von der berühmten Lunette am Portal 
des ſüdlichen Querſchiffes zu Straßburg (wozu die oben erwähnte Krönung 
das Gegenſtück bildet) bis auf den noch heute geheimnisvollen Maler, welchen 


*) Letzteres kommt auch in frühen italieniſchen Bildwerken vor, an der Pforte des Bo— 


nannus (Dom von Piſa) und an der Kanzel der Guglielmo d'Agnello in S. Giovanni fuorici— 
vitas zu Piſtoja. 
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man den „Meiſter des Todes der Maria“ nennt. Bezeichnender Weiſe haben 
jedoch ſeit dem 15. Jahrhundert Niederländer wie Deutſche die Erſcheinung 
Chriſti weggelaſſen und das Höchſte, was ſie geben konnten, in dem meiſt 
jugendlichen Haupt der Sterbenden koncentriert.“) — Die Grabtragung kommt 
im Norden nur nebenſächlich (und dann etwa mit jener Epiſode vom jüdi— 
ſchen Angriff auf die Bahre), und in Italien überhaupt nur ſehr ſelten vor. — 
Der Moment des Hineinſenkens der Leiche in den Sarkophag, wobei fünf 
Apoſtel Hand anlegten, war noch bis in neuere Zeiten in einem ſehr vor— 
züglichen bezeichneten Tafelbilde Giottos dargeſtellt zu ſehen;“) oben in fernen 
kleinen Figuren auf Wolken war ein Empfang oder eine Begrüßung Mariens 
durch Chriſtus in Gegenwart von ſechs Engeln hinzugefügt. Vaſari hatte 
das Werk noch in der Kirche Ogniſſanti zu Florenz gekannt. 

Von Darſtellungen, welche dem Melito näher in einzelnen Momenten 
folgen, ſind uns nur die vier Freskobilder des Taddeo di Bartolo in der 
innern Kapelle des Staatspalaſtes von Siena (vom Jahre 1407) bekannt. 
Wenn wir richtig deuten, enthält das erſte Bild die zwiſchen den ſitzenden 
Apoſteln ihres Todes gewärtige Jungfrau; Chriſtus, plötzlich erſcheinend ge— 
dacht, ergreift ihre beiden Hände; neben ihr iſt Johannes durch die Palme 
kenntlich gemacht. Im zweiten Bilde ſieht man die Grabtragung, wobei die 
Juden dem Zuge erſt folgen, ohne Angriff auf die Bahre. Das dritte Bild, 
ſcheinbar eine der ſonſt üblichen Darſtellungen vom Sterbebette, da Chriſtus 
die Seele in Empfang nimmt, ſtellt hier vielleicht eher den Moment am 
Grabe vor, da die Seele wieder mit der Leiche vereinigt werden ſolls Im 
vierten Bilde hebt Chriſtus, bereits ſchwebend, die Mutter aus dem Sarko— 
phage, in welchem Blumen ſprießen, mit ſich empor. 

Die für die Kunſtgeſchichte wichtige Thatſache aber liegt weniger in 
den Darſtellungen dieſer einzelnen Momente an ſich als vielmehr in der 
Vereinigung eines irdiſchen und eines himmliſchen Herganges innerhalb eines 
und desſelben Bildes. Es frägt ſich, wo und wie zuerſt die himmlische 
Gruppe, mochte es die zwiſchen Engeln emporſteigende Maria oder die Krö— 
nung ſein, mit einer der Scenen auf Erden, der des Sterbebettes, oder der 


*) Die außerhalb des Bettes zwiſchen den Apoſteln kniend zuſammenſinkende Maria, 
auf deutſchen Altarwerken nicht ſelten, iſt in der italieniſchen Kunſt unſeres Wiſſens nie dar— 
geſtellt worden. Nach Süden reicht dieſe Scene mindeſtens noch auf dem Flügel eines guten 
ſüddeutſchen Schnitzaltares der Zeit um 1500 in der Franziskanerkirche zu Bozen. 

**) Es iſt das bei D'Agincourt, Malerei Taf. 114 mitgeteilte Werk, welches ſeither ver— 
ſchollen ſein muß. Ueber die ganze, ziemlich verwickelte Frage dieſes Bildes vergl. die umſtändliche 
Anmerkung der Herausgeber zu Vaſari I, 331, Vita di Giotto. 
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der niedergeſtellten Bahre mit der Leiche,*) oder der des offenen Sarkophages, 
in Verbindung geſetzt wurde. Aller Wahrſcheinlichkeit nach wird das kirch— 
liche Fresko die Sache entſchieden haben, lange bevor das Altarbild ſeiner— 
ſeits das große doppelte Thema übernahm. In den Malereien von S. Maria 
in Porto zu Ravenna, dem Werke eines ſehr ausgezeichneten Giottesken, ſieht 
man unten die Jungfrau auf dem Sterbebette, umgeben von den trauernden 
Apoſteln, unmittelbar darüber Chriſtus mit ihrer Seele zwiſchen muſizierenden 
Engeln und lobpreiſenden Aelteſten (oder Patriarchen), und ganz oben, wie 
über einer Stufe, wiederum Chriſtus, mit Maria gemeinſam thronend und 
ſie krönend, zwiſchen vier Engeln. — Ein Jahrhundert ſpäter, im Dom von 
Spoleto, malte Filippo Lippi unterhalb ſeiner Krönung in der Halbkuppel, 
allerdings durch ein Geſimſe davon getrennt, an der Wand der Niſche drei 
Geſchichten aus dem Marienleben, deren mittlere das Sterbebett enthält, über 
welchem bereits die Jungfrau noch einmal in einem Nimbus dargeſtellt iſt, 
wie ſie dem St. Thomas den Gürtel übergiebt; zu den Seiten des Bettes 
ſieht man links die Apoſtel, rechts eine Aſſiſtenz, wahrſcheinlich von ſpoleti⸗ 
niſchen Zeitgenoſſen des Werkes. — Dann vereinigte Domenico Ghirlandajo 
in einem der großen Bogenfelder des Chores von S. Maria Novella zu 
Florenz das Sterbebett — in freier Landſchaft, wie ſchon Lippi gewagt 
hatte — mit einer zwiſchen Engeln aufwärts ſchwebenden Aſſunta, und nie⸗ 
mand ſchaut zu dieſer hinauf, indem alle von Schmerz und Andacht zu der 
Toten erfüllt ſind; die Scene aber ſteht in offenbarem Gegenſatz zu dem 
herrſchenden Glauben, wonach die Jungfrau in anima simul et corpore 
aufgenommen wurde, ſo daß der gleichzeitige Anblick der Leiche und der Ver⸗ 
klärten undenkbar ſein müßte. — Ghirlandajo hatte hier ſchon den Vorgang 
des Andrea del Caſtagno für ſich, welcher in einer (untergegangenen) Wand— 
malerei in S. Maria Nuova zu Florenz laut Vaſari (IV, S. 147) bereits 
die Leiche der Jungfrau auf dem „cataletto“ und die Madonna portata in 
cielo in Einem Bilde vereinigt hatte. Hier ſchauten die Apoſtel der Schwe— 
benden nach und trauerten doch zugleich um die Leiche; außer Engeln mit 
Lichtern waren fünf Florentiner anweſend, darunter der kniende Meiſter des 
Hoſpitals, und zudem noch (als Judas!) Caſtagno ſelbſt. 

Neben dieſen dürftigen Angaben über das Fresko ſind wir vollends 
außer Stande zu ſagen, welche italieniſche Schule des 15. Jahrhunderts 


*) Wofür ſchon hier auf die merkwürdige Aſſunta des Cola dell' Amatrice in der kapi— 
toliniſchen Galerie zu verweiſen iſt. Bisweilen ſieht es auch aus, als hätte man Sterbebette 
und Sarkophag gefliſſentlich nicht unterſchieden. 
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das früheſte Tafelbild ſolches doppelten Inhaltes, mit der Krönung oder 
Aſſunta oben, den Apoſteln unten, auf einen Altar brachte. Wenn dereinſt 
die Kunſtforſchung ſich in Italien und anderswo die Geſchichte der Auf— 
gaben mehr zum Ziel geſetzt haben wird, als dies bisher geſchehen, kann 
man auch in Betreff der hier geſtellten Frage völlig ins Klare kommen. 
Den großen Doppelhergang jetzt mit allen Mitteln der Malerei durch⸗ 
zuführen, den Gegenſatz zwiſchen dem Himmliſchen, feierlich Symmetri— 
ſchen und dem tief und individuell bewegten Menſchlichen zu Einem großen 
Ganzen zu vereinigen, war eine Aufgabe würdig der mächtigſten Meiſter. 
Und zwar ergab ſich für die Apoſtel ein ganz verſchiedenes Verhalten, 
je nachdem das Sterbebette oder das leere Grab dargeſtellt wurde; dort 
Schmerz und allgemeine Hinwendung auf die Sterbende, hier die Ekſtaſ 
über einen höchſt wunderbaren ätheriſchen Vorgang. Möge ſchon hier hin⸗ 
zugefügt werden, daß den Apoſteln nicht ſelten auch andere Heilige (des be— 
treffenden Altares, Ordens ꝛc.) beigegeben ſind, wie dies auch auf andern 
erzählenden Altarbildern, zumal auf Anbetungen des Kindes und Paſſions⸗ 
ſcenen vorkommt. Ja es mochte auch wohl geſchehen, daß die Apoſtel unten 
völlig weggelaſſen und ſtatt ihrer irgendwelche Heilige angebracht wurden. 
Die große Incoronata im Municipalpalaſt zu Narni (in neuerer Zeit dem 
Domenico Ghirlandajo zugeteilt) enthält unten über zwanzig im Kreiſe knie— 
ende Heilige geiſtlichen Standes, einen Diakon, einen Biſchof, einen Kardinal, 
Mönche verſchiedener Orden, in der Mitte S. Franziskus und zwiſchen hinein, 
kaum zu unterſcheiden, ein paar Apoſtel. Die obere Hälfte, wo unter einem 
runden Baldachin Chriſtus die Maria krönt, enthält in einem Gedränge von 
Engeln und Seligen auch Patriarchen des alten Bundes. Ein Altar des 
Spagna, in der Gemäldeſammlung von Todi, wiederholt faſt genau Inhalt 
und Anordnung dieſes Bildes, nur überſetzt in die peruginiſche Empfindungs⸗ 
und Malweiſe und ohne die Energie des Bildes von Narni. (Dagegen giebt 
die Incoronata des Perugino, in der Pinakothek von Perugia, ein Werk 
ſeines ſchwächern Alters, unten nur die andächtig ſtehenden Apoſtel.) Ge— 
denken wir hier auch noch eines Meiſters, dem neben ſonſt erſtaunlichen 
Kunſtmitteln etwa einmal die Hauptſache fehlte: des Doſſo Doſſi und ſeines 
großen unangenehmen Bildes in Dresden: oben in den Wolken eine Art 
von Segnung der knienden Madonna durch Gott Vater, unten in vermeint— 
lich ſehr erhöhter Stimmung die vier Kirchenlehrer ſamt S. Bernardino da 
Siena; beide Gruppen abſichtlich der ſymmetriſchen Anlage ausweichend. 
Wünſchbarer für uns Spätgeborene iſt es immer, daß die untere Gruppe 
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entweder nur die Apoſtel oder auch andere Heilige allein, bloß als beſcheidene 
Zuthat mit enthalte. Jene Wende der Jahrhunderte (etwa 1496 bis nach 
1520) iſt die Zeit, da die Kunſt neben ſo vielem Erſtaunlichen auch eine 
große apoſtoliſche Menſchheit zu ſchaffen im Stande war, welche ſeither 
als die definitive, als Gemeingut des Abendlandes und ſeiner religiöſen An— 
ſchauung gegolten hat. Nachdem lange vorher Maſaccio im Carmine zu 
Florenz zuerſt das Machtwort geſprochen, hatte der Geiſt des 15. Jahrhun— 
derts lebensvolle und oft ſehr edle Apoſtelgeſtalten in Fülle geſchaffen, und 
die Malereien vom Abendmahl hatten jederzeit von dem Künſtler das Be— 
wußtſein eines Typus dieſes Inhalts verlangt; die volle Größe aber, wie ſie 
Maſaccio geahnt, kam erſt jetzt zur Erſcheinung durch ein ideal erhöhtes 
Menſchengeſchlecht und durch dramatiſche Belebung.) Lionardo erhob italie— 
niſche (nach unſerm Gefühl ſogar lombardiſche) Menſchheit zu den Apoſteln 
des Cenacolo; Michel Angelo ſollte mit dem S. Matthäus (Florenz, Akademie) 
eine Reihe bewegter marmorner Apoſtelbilder in Rieſengröße beginnen, und 
in der ſixtiniſchen Kapelle hat vielleicht anfangs wenig daran gefehlt, 
daß Apoſtel die Stelle der Propheten und Sibyllen eingenommen hätten; 
Rafael ſchilderte das großartigſte apoſtoliſche Leben in den Teppichen, und 
von ſeinen Apoſteln in den Krönungsbildern und in der Transfiguration 
wird weiter die Rede ſein, ſowie auch von denjenigen in Tizians Aſſunta; 
endlich ließ Correggio in der Kuppel von S. Giovanni zu Parma einen 
letzten ganz wunderſamen Klang ertönen von dem verklärten Daſein der 
Apoſtel im Jenſeits — und neben dieſen gedenken wir der Apoſtel in der 
Domkuppel ſchon nicht mehr gerne. Man ſieht, es iſt die Zeit der größten 
und freieſten Auffaſſungen dieſer Charaktere. 

Bevor nun von den entſcheidenden Altarbildern die Rede ſein kann, 
muß zugeſtanden werden, daß wir um eine große vorgängige Hauptfrage 
kaum irgend welchen Beſcheid wiſſen, nämlich um das jeweilige Einverſtändnis 
zwiſchen Beſteller und Künſtler in Betreff des zu wählenden Momentes. 
Die künſtleriſche Wünſchbarkeit ſtimmte vielleicht nicht immer mit dem Willen 
des andächtigen Stifters überein, und wir wiſſen nicht näher, in welchen 
vielleicht ſehr wichtigen Fällen ſie über ſolche Bedenken den Sieg davon— 
getragen hat. Möglicherweiſe hat es in der Kunſt verſchiedener Zeiten ſolche 


— 


unſichtbar wirkende Konkurrenzen zwiſchen verwandten Thematen gegeben. 


) Höchſt grandios und ausdrucksvoll ſchon die erhaltenen Apoſtelköpfe aus dem Fresko der 
Himmelfahrt Chriſti, womit Melozzo von Forli die Apſis von S. Apoſtoli in Rom geſchmückt hatte; 
jetzt im Kapitelſaal von S. Peter, ſamt einer Anzahl von ſonſtigen Reſten des wunderbaren Werkes. 
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Zunächſt kann in Italien die relative Seltenheit des Sterbebettes, des 
im Norden (S. 93) jo gerne dargeſtellten „Todes der Maria“ auffallen, 
wenigſtens iſt uns bei berühmten Meiſtern der Hochblüte ein ſolches Altar— 
bild nur von Carpaccio (Galerie von Ferrara) gegenwärtig, welches unten 
die Apoſtel um die Leiche darſtellt, in den Wolken oben Chriſtus zwiſchen 
Cherubim mit der Seele der Mutter in Kindesgeſtalt. Die Venetianer, auch 
die der Generation von Schülern der Vivarini und Bellini, blieben im Ganzen 
noch dem dramatiſch Bewegten eher fremd, und ſo mochte hier etwa einmal 
noch der bloß phyſiognomiſch abgeſtufte Schmerz der meiſt bejahrten Köpfe 
eine höchſt würdige Aufgabe ſein.“) Das ſeltene Vorkommen der Scene läßt 
ſich aber vielleicht ſchon daraus erklären, daß es eine analoge Scene gab, 
welche dieſelben künſtleriſchen und ſeeliſchen Vermögen noch in viel höherm 
Grade in Anſpruch nahm. In der Reihe von Momenten, die ſich auf die 
Leiche Chriſti beziehen, von der Kreuzabnahme bis zur Niederlegung in das 
Grab, iſt die Trauer einer zahlreichen heiligen Umgebung um die ausge— 
ſtreckte lehnende oder liegende Geſtalt, die Pieta im engern Sinne, ein viel 
reicherer und mächtigerer Gegenſtand für die Malerei geweſen, und dies kann 
die Darſtellung vom Tode der Maria benachteiligt haben. Erwägt man 
vollends, wie bald dann die Zeiten des unbedingten Pathos hereinbrachen, 
da für ein ſo ſtilles Thema wie das Sterbebett der Jungfrau kein Sinn 
mehr vorhanden war (auch wenn dasſelbe hie und da immer wird auf be— 
ſtimmtes Begehren hin behandelt worden ſein), ſo hätte deſſen völliges Er— 
löſchen kaum noch etwas Befremdliches. Denkwürdig bleibt es, daß ſpäter 
(um 1600) auf einmal der italieniſche Naturalismus mit dieſem Sterbebette 
einen ſeiner großen originalen Griffe that. (Michelangelo da Caravaggio, Tod 
der Maria, Louvre.) Auch die Eklektiker pflegten und liebten das Thema 
in Altarbildern und fügten dieſem Sterbebette noch diejenigen der heil. Anna 
und des heil. Joſeph hinzu. 

Eine ſehr eigentümliche Scene aus der Grabtragung iſt in einem be— 
kannten großen Altarbilde der Galerie des Kapitols dargeſtellt. Der Abruzzeſe 
Cola dell' Amatrice, wahrſcheinlich gebildet unter Einflüſſen von Siena und 
Perugia, dabei aber von unabhängiger Inſpiration, wählte den Augenblick, 


) Vaſari IV, S. 250, Vita di Ercole Ferrarese erwähnt in Bologna deſſen unter 
gegangenes Wandbild, il transito di Nostra Donna, umgeben von den Apoſteln; „e fra essi“ 
(unter den Apoſteln ſelbſt? oder nur als Andächtige zwiſchen ſie verteilt?) ſechs Geſtalten aus 
dem Leben, laut Ausſage von Zeitgenoſſen höchſt ähnlich; außerdem der Maler ſelbſt und der 
Patron der betreffenden Kapelle. 
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da die Apoſtel die Bahre auf offenem Wege niedergeſtellt haben und ſich 
dem Schmerz und der Andacht überlaſſen, während drei dominikaniſche Heilige 
verehrend nahen und knien, als wäre um ihretwillen der Zug unterbrochen 
worden. Abermals im Widerſpruch mit der unten auf der Bahre befind— 
lichen Leiche (vergl. S. 95) wird oben in der Luft die (ſehr liebliche) Aſſunta 
ſichtbar, von Engeln emporgehoben und begleitet, und zwei von den Apoſteln 
deuten nach ihr hinauf. 

Kehren wir aber zu der — vielleicht nur thatſächlichen, ungeſprochenen — 
Konkurrenz zwiſchen analogen Aufgaben zurück, ſo war vielleicht ein wahrer 
Kampf im Gange zwiſchen der Incoronata und der Aſſunta (beide voraus— 
geſetzt mit untern Apoſtelgruppen), und die Aſſunta könnte weſentlich durch 
den Willen der Künſtler geſiegt haben.“) 

Beide Themata verlangten um der hohen Feierlichkeit des Gegenſtandes 
willen einen bedeutenden Maßſtab für die obere Gruppe; denn eine nur in 
fernen Lüften verhältnismäßig klein mitgegebene Gekrönte oder aufwärts 
Getragene wirkt nicht mehr wie ſie ſoll. (Francia, Dom von Ferrara, wo 
ſich unter den zahlreichen Heiligen unten überdies nur zwei Apoſtel befinden.) 
Gewährte man aber der Krönungsgruppe die volle Größe, ſo wirkte ſie 
ſchwer und die Maler mußten dies fühlen. Die Incoronata des Pinturiechio 
in der Pinakothek des Vatikans, vielleicht das ſchönſte Altarwerk des Meiſters, 
mit der edelſten umbriſchen Andacht in den Apoſteln (vor welchen noch zwei 
heilige Prälaten und drei Ordensheilige knien), entgeht jenem Vorwurf 
nicht — und dasſelbe gilt von dem ſo nahe dabei aufgeſtellten Wunderwerk 
des jugendlichen Rafael. (Erſte Incoronata, 15021503, für S. Francesco 
in Perugia.) Dieſes hat ſonſt alle Art von Herrlichkeit vor dem ſo treff— 
lichen Bilde des Schulgenoſſen voraus: die vereinfachende und zuſammen— 
haltende Kraft, das Daſein des offenen Sarkophages mit Roſen und Lilien 
als deutlichen Anhaltes des Momentes, das Wegbleiben anderer Heiligen, 
die rafaeliſche Seele in den Zügen und in der ſanften Geberde der Apoſtel, 
die Anſpruchloſigkeit der Landſchaft, die Abrundung der obern Gruppe (indem 


) Es giebt ſehr freie Entſcheide auf dieſem Gebiete. In S. Pietro zu Murano enthält 
ein ſehr ausgezeichnetes Bild des Marco Baſaiti unten, in freier, intereſſanter Landſchaft, acht 
im Halbkreis ſtehende aufwärts blickende Heilige, oben eine auf Wolken mit Cherubsköpfen 
ſtehende Madonna, im Gebet, ohne Kind. Das Werk heißt, u. a. in der gewöhnlichen Guida 
von Venedig, ohne weiteres eine Aſſunta, und doch iſt nichts wahrſcheinlicher, als daß der 
Maler nur einer allzu gedrängten Aufſtellung der Heiligen um eine Madonna in trono hatte 
entgehen wollen; eine Madonna auf den Wolken aber war vielleicht im Sprachgebrach ſchon ſo 


viel als eine Aſſunta. 
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Maria hier nicht vor Chriſtus kniet, ſondern neben ihm thront), endlich die 
Schönheit der Madonna und der Engel, und doch macht das Bild den Ein⸗ 
druck von zwei Hälften. 

Die zweite Incoronata derſelben vatikaniſchen Galerie, für das Kloſter 
Monte Luce ebenfalls in Perugia, wirklich ausgeführt erſt nach Rafaels Tode 
von Giulio Romano (die Krönung) und Francesco Penni (die Apoſtel), war 
von Rafael ſchon frühe (1505) übernommen und 1516 nochmals verſprochen 
worden; es iſt aber denkbar, daß er das Thema innerlich überlebt hatte und 
deſſen Bedenken empfand. Vermutlich ſollte jetzt die Krönung ihre Maſſ 
durch ein helles Goldlicht vergeſſen machen neben dem gedämpften Tageslicht 
der Apoſtelgruppe (welches in Pennis Ausführung ſo fahl und unangenehm 
geraten ift). Nach unſerm Gefühl liegt der Krönung ein vollſtändiger, den 
Apoſteln ein viel weniger ausgeführter Karton des Meiſters zu Grunde, der 
vielleicht nicht weit über das Allgemeine der Anordnung hinausging und 
z. B. die ſechs geſpreizten Hände ſchwerlich ſo enthalten haben wird; ſchon 
das ſehr beſcheidene Hauptmotiv, daß die meiſten Apoſtel nur über die 
Blumen im Sarkophag ſtaunen, mag Bedenken erwecken. Mit der Apoſtel— 
gruppe der Transfiguration, welche einen ſo viel mächtigern Vorgang ſchildert 
und ohne Zweifel nach genauer Vorzeichnung Rafaels ausgeführt iſt, wird 
man diejenige dieſer Incoronata nur unter großem Vorbehalt in Parallele 
ſetzen dürfen. Die Wolke endlich, welche beide Teile ſo ſchneidend trennt, 
kann unmöglich von Rafael ſo beabſichtigt geweſen ſein. 

Welches war nun das Thema, das gegenüber der Krönung, d. h. gegen— 
über einer gebeugt ſitzenden oder knienden, abwärts ſchauenden Maria, die 
hoch begabten Künſtler ſo viel eher für ſich einnehmen und auch wohl die 
Beſteller gewinnen mußte? Mit der Aſſunta wich auf einmal die Schwere 
aus dem Bild; es war nur Eine Geſtalt, nur von ſchwebenden Engeln be— 
gleitet; vielleicht in einer Aufwärtsbewegung, welche die erhabenſte Größe 
erreichen konnte durch den Ausdruck der Sehnſucht nach oben. Mit den 
Apoſteln unten konnte dieſe Geſtalt viel eher in einen großen idealen, und 
zwar pyramidalen Umriß zuſammengehen als die Incoronata. 

Dargeſtellt wurde, wie erwähnt, die Aſſunta ſchon längſt, in Fresko 
und in Altarbildern, die Künſtler aber gewannen derſelben vorderhand bei 
weitem nicht alles ab, was das Thema gewähren konnte. Pinturicchios 
Aſſunta im Muſeum von Neapel erreicht ſchon als Malerei bei weitem nicht 
ſeine vatikaniſche Incoronata, weder in den Apoſteln noch in den Engeln, 
und die oben unfrei in einen ſchmalen Nimbus gedrängte betende Madonna 
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ſchaut abwärts. Viel bedeutender iſt Peruginos Altarbild in S. Martino 
Maggiore zu Bologna, aus einer Zeit (1490), da noch nicht die Lockerung 
der Kompoſition zu lauter Einzelgeſtalten — von der bekannten unleugbaren 
Schönheit und Wehmut — bei ihm zur Regel geworden war. Auch hier 
ſchaut die Madonna (mit einfachem Geleit von zwei Putten und zwei Engeln) 
aus der Höhe nieder, aber aus freien Wolken ohne Nimbus, mit dem be— 
ſcheidenſten und tiefſten Ausdruck der Gebetsandacht; und reich und vortreff— 
lich individualiſiert, bei nur mäßiger Geberde, umſtehen unten die Apoſtel 
den Sarkophag. — Nun aber begegnet uns Cola dell' Amatrice wieder 
(zweite Aſſunta, Galerie Borgheſe, datiert 1515), welcher inzwiſchen aus 
einem Umbrier ein Maler des freier entwickelten Pathos geworden war und 
eine großartig gemeinte, jedoch ſehr unruhige Gruppe um den Sarkophag 
verſammelte; die Madonna, von zweifelhafter Geberde, nicht mehr von Engeln, 
ſondern von Putten umgeben, hat ſoeben dem heil. Thomas den noch in der 
Luft fliegenden Gürtel zugeworfen, und auf einen ſolchen Zug hin wird man 
ſich nicht darüber wundern, daß Cola ſpäter, wie es heißt, dem Einfluß des 
Naturaliſten Polidoro anheimfiel. 

Die Lombarden des beginnenden 16. Jahrhunderts, eine der kräftigſten 
Künſtlergenerationen, waren in den großen himmliſch-irdiſchen Vorgängen, 
von welchen hier die Rede iſt, völlig frei und konnten dieſelben vom Boden 
auf neu erfinden, für Fresken wie für Altargemälde; auch empfängt uns 
hier eine ganze Reihe von originalen Löſungen. Nur von einigen derſelben 
ſind wir im Stande, nähere Rechenſchaft zu geben, indem wir mit einem 
Zurückgebliebenen beginnen, mit Borgognone und ſeinem Altarwerk in der 
Brera: einem ſehr wunderlichen Pleonasmus, denn hier enthält ein großes 
unteres Bild eine reiche Darſtellung der Aſſunta mit den Apoſteln am Grabe 
ſamt heiligen Biſchöfen, auch Donatoren, in einer getrennten obern Lunette 
aber folgt noch eine vollſtändige Incoronata mit der Trinität, in der Art 
des Fresko von S. Simpliciano. — Anders die Maler der völlig reifen 
Kraft. Eine der herrlichſten Eingebungen des Luini iſt das Fresko der 
Aſſunta im Monaſtero Maggiore zu Mailand (oben in der Mitte der 
großen Hauptwand). Auch hier könnte man einzelne Flüchtigkeiten, eine 
mangelhaft ſtiliſierte Gewandung u. dergl. tadeln und dabei vielleicht den 
Blick für die Größe dieſer Schöpfung einbüßen, woran wir niemanden hin— 
dern wollen. Die betende Jungfrau, von mächtiger Bildung, tritt oben weit 
auf den Wolken vor, umgeben von derben fröhlichen Putten und zwei herr— 
lichen Lautenengeln; da keine himmliſche Glorie weiter oben folgt, ſchaut ſie 
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nicht aufwärts, ſondern vorwärts, und ihr Haupt iſt eines der ſchönſten, die 
der Meiſter geſchaffen; unten, verſammelt, nicht um einen Sarkophag, ſon— 
dern (aus Gründen der Kompoſition) um eine viereckige Bodenöffnung, knien 
in voller Begeiſterung die Apoſtel, einheitlich im Moment und dabei von 
der ſchönſten Abſtufung des Ausdruckes. — In dem anſehnlichen Altarbild 
des Marco d' Oggionno (Brera) findet ſich endlich die Bewegung der Ma— 
donna aufwärts (auf Wolken mit Putten) und auch die Richtung des lieb— 
lichen Hauptes und der betenden Hände iſt dieſelbe; die Apoſtel aber, welche 
Luini in zwei Gruppen getrennt hatte, bilden hier nur Eine, ziemlich dis— 
harmoniſche; einzeln ſind es vorzügliche, von Lionardo unabhängige, begeiſterte 
Köpfe aus dem Leben, aber in den verſchiedenſten Richtungen unruhig zu— 
ſammengedrängt; immerhin ſind dies Fehler der Kraft und nicht der Ohn— 
macht. — Ganz anders wiederum Andrea Solario (Altarbild in der Certoſa 
von Pavia, Sagreſtia Nuova), welcher in der obern Gruppe der (ſtreng 
ſymmetriſch zwiſchen Engeln und Putten auf Wolken ſtehenden) Madonna 
noch altertümlich geſinnt erſcheint, die Apoſtel aber, durch weite Luft und 
Landſchaft davon getrennt, in einem andern, modernen Sinn komponiert hat. 
Um dies zu können, beſchränkte er zunächſt ihre Zahl auf ſieben und ihre 
Beziehungen zur Aſſunta auf ein Minimum; Gegenſtand ihres Geſpräches 
iſt weſentlich das im Sarkophag gebliebene Grabtuch, und unter dieſen Be— 
dingungen iſt allerdings eine in den Linien wohlgefällige Gruppe entſtanden. 
Einen Vorzug dieſer Art darf man nun nicht erwarten bei dem urkräftigen, 
volkstümlich andächtigen Gaudenzio Ferrari, welcher ſeinen prachtvollen Lebens— 
reichtum in erzählenden Kompoſitionen nirgends zu bändigen weiß. In der 
Kirche zu Buſto Arſizio (unweit Mailand) enthält das Mittelbild ſeiner 
großen Ancona eine Aſſunta, welche man mit den Augen der damaligen 
Lombarden betrachten muß, um der Ekſtaſe der dicht gedrängten Apoſtel, 
dem Ausdruck der auf Wolken ſitzenden- Madonna und dem Jubel der ſie 
umgebenden Putten gerecht zu werden; da noch ein Oberbild mit einem ſeg— 
nenden Gott Vater folgt, hat Gaudenzio der Jungfrau einen ſchwärmeriſchen 
Blick aufwärts geben können. Noch weniger klaſſiſch, aber viel mächtiger 
iſt diejenige Aſſunta, welche den Schluß feines erſtaunlichen Freskencyklus in 
S. Criſtoforo zu Vercelli bildet. An einen ſchon großen Maßſtab der 
Menſchengeſtalt gewöhnt, mußte ſich der Meiſter für die Apoſtel mit Halb— 
figuren oder Kniefiguren begnügen und ſie zuſammendrängen; es ſind zum 
Teil Köpfe aus dem Volk, von wunderbarer Kraft und Innigkeit des Aus— 
drucks; oben ſchwebt langſam und völlig hingegeben an den heiligen Augenblick 
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die Jungfrau empor; ringsum kräftig ſchöne Wolkenputten, welche durch gewun— 
dene Doppelkerzen als ihr geweihtes Gefolge bezeichnet ſind. Und ganz zuletzt 
oben geht die Aſſunta in eine Incoronata über: Gott Vater, hier im Bilde ſelbſt, 
unterſtützt von zwei ſchönen Engeln, ſetzt der Jungfrau eine Laubkrone auf. 

Und ähnlich verhält es ſich mit der herrlichſten Aſſunta, welche je ge— 
ſchaffen worden, mit derjenigen des Tizian (1518, für den Hochaltar von 
S. Maria de' Frari; Akademie von Venedig). Ueber der Jungfrau erſcheint 
auch hier, nur weiter in der Höhe, Gott Vater, welchem ein raſch herbei— 
ſchwebender Engel voll Andacht eine Krone bringt. 

Hier nur zwei Vorfragen, welche für uns unlösbar, aber gleichwohl 
aufzuſtellen ſind: welche Aſſunten auf Altären des öſtlichen Oberitaliens 
gingen dem Werke voran?) und welches ſind innerhalb der Entwicklung 
Tizians ſelbſt diejenigen Vorſtufen, die eine Ahnung der beſondern Macht 
dieſes Bildes gewähren? Für uns hat er mit demſelben den Thron der 
venetianiſchen Malerei beſtiegen, und doch iſt es hiſtoriſch ſicher, daß er noch 
ein weiteres Jahrzehnt um die höchſte Stelle ringen mußte. Erreicht war 
ſchon in dieſer Aſſunta der völlige Verzicht auf alle einzelne, nicht in den 
Moment aufgehende Schönheit und Lebendigkeit, denn hier ſcheint der Moment 
erſt alle Quellen der Schönheit geöffnet zu haben. Schon die Verteilung des 
Herganges innerhalb des (ziemlich hohen) Formates iſt die denkbar vollkom— 
menſte: über einem einheitlichen Sockel (der Apoſtelgruppe) folgt ein mäch— 
tiges, mit heller Glut erfülltes Rund (unten umzogen durch die Putten und 
Engel des Wolkenkranzes, oben durch Cherubsköpfe); und vor dieſer Glut 
die Aſſunta, und in die Glut verſchwindend Gott Vater. Wo wäre nun 
aber anzufangen und zu endigen, wenn im Einzelnen der Sieg einer völlig 
venetianiſchen, vom ganzen übrigen Italien unberührten Idealität und Lebens— 
fülle ſollte nachgewieſen werden? Von der mächtigen Aufregung der Apoſtel 
hat Tizian eine völlig lebendige und wahre Viſion gehabt und dieſelbe ſo 
wiedergegeben, wie er ſie hatte, ohne daß ſich auch nur Einer derſelben um 
den Beſchauer kümmerte; dem Johannes aber wurde eine erhabene Schönheit 
verliehen gleichſam im Namen aller Uebrigen. Die Putten ſind hier kein 
bloßer Zierrat, ſondern alle im Sinne des Momentes empfunden und zum 
Teil wahrhaft grandios.“) Endlich die Jungfrau ſelbſt, an ſich ſchon eines 


) Ridolfi J, S. 45, erwähnt von Giovanni Bellini eine große Aſſunta mit einer Anzahl 
von Heiligen (nicht Apoſteln) unten, gemalt für eine Nonnenkirche in Murano. 
Das leichtere Puttenvolk wird entwichen ſein in die Bilder des Herzogs von Ferrara, 
beſonders in das Venusfeſt. 
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der großartigſten Weiber der ganzen bildenden Kunſt, und im Ausdruck das 
höchſte Sehnen und die höchſte Erfüllung. 

Um dieſelbe Zeit mag Rafael ſeine Transfiguration begonnen haben, 
und bei den ſtärkſten Verſchiedenheiten in Form und Inhalt, und ohne daß 
die beiden Meiſter darum wußten, ſind ihre beiden weltberühmten Bilder 
wahre Geſchwiſter in einem höheren Sinne geworden. 

Die beiden Aſſunten des Andrea del Sarto (Pal. Pitti), Meiſterwerke 
des maleriſchen Könnens, geben die Hauptgeſtalt nur mit einer mäßigen 
Kraft wieder, und auch die Apoſtelgruppe um den Sarkophag (welche einen 
ſtarken Eindruck u. a. auf Rubens gemacht zu haben ſcheint) iſt eher mit 
einem unvergleichlichen Sinn für die wohlgefälligſte Anordnung als mit 
tieferem Gefühl geſchaffen. Bekanntlich haben beide Bilder in der Geſamt— 
anordnung und in der Lichtverteilung nahezu ein und dasſelbe Motiv, welches 
Andrea wohl nicht mehr zu überbieten hoffte, variieren aber dafür im Ein— 
zelnen nach Kräften, und an Reichtum und Gewandtheit hiefür fehlte es ja 
dem Meiſter nicht. — Die Aſſunta des Moretto im alten Dom zu Brescia 
iſt zwar in der Apoſtelgruppe nicht völlig frei von Tizian, aber ein ſchön 
und tief empfundenes Werk. Diejenige des Gio. Batt. Moroni in der Brera 
erſcheint nur wie eine freie Kopie danach. 

Die hierauf folgende Kunſtzeit kann für ſolche Themata nicht mehr 
maßgebend und nur eben noch hiſtoriſch belehrend ſein. Waren Incoronata 
ſowohl als Aſſunta von jeher leicht der Ueberfüllung unterthan geworden, 
ſo daß Tizian und Rafael mit ihren Schöpfungen der höchſten Macht und 
höchſten Mäßigung ſchon über die Zeitgenoſſen gewaltig hinausragen, To 
brach jetzt der Tag des Manierismus an, zu deſſen allerkenntlichſten An— 
zeichen der Mangel an allem Maß und eine auffallende Vorliebe für dicht 
gedrängte himmliſche Heerſcharen gehören. Bald beginnen nun jene Em— 
pyreen, Paradieſe ꝛc. in mehreren Stockwerken, jedes mit Einblicken in Tiefen, 
welche wiederum mit Figuren bis in alle Fernen ausgefüllt ſind, ſo daß 
ganze große Altarwerke zwar etwa Wolken, allein keinen Flecken von Luft 
mehr aufweiſen; die Charaktere aber, welche in den überfüllteſten Bildern 
des 15. Jahrhunderts noch immer den Wert des Individuellen hatten, werden 
konventionell ſowohl in den Zügen als im Pathos. Venedig, welches den 
ächten Realismus am längſten behauptet und demſelben ſein lebendiges Kolorit 
zur Hilfe beigiebt, fällt doch in der Erzählung oft einer großen Maßloſigkeit 
anheim, und wenn uns Paolo Veroneſe nicht ſonſt ein geweihter Name wäre, 
ſo würden z. B. ſowohl ſeine Incoronata als ſeine Aſſunta (Akademie von 
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Venedig) als rechte Beiſpiele einer irre gegangenen Kompoſition durchgeprüft 
werden können. — Auf alle Darſtellung des Ueberirdiſchen in der italieni— 
ſchen Kunſt übte dann — ein reichliches halbes Jahrhundert nach ihrer Voll— 
endung — die Domkuppel von Parma ihre verhängnisvolle Wirkung, welche 
nun durchgeduldet werden mußte. 

Aus dem ewigen Leben der Mutter Gottes im Paradieſe entwickelte 
ſich der Glaube an ihre beſtändige Fürbitte für die ſchuldige oder die 
leidende Menſchheit. Aus der Hochblüte der Kunſt möchte wohl kaum ein 
Altarwerk dieſes Inhaltes vorhanden ſein, wohl aber mag hier aus der 
Manieriſtenzeit als Zeuge heraufgenommen werden dasjenige große Bild des 
Baroccio, welches (in den Uffizien) noch heute La Madonna del Popolo 
heißt. Die Mängel des Malers hervorzuheben, iſt heute für die Kritik eine 
leichte Sache; ſeinen Vorzügen, gegenüber einer ſonſt geſunkenen Kunſtwelt, 
vor allem ſeinem Wahrheitsſinn und ſeiner Redlichkeit gerecht zu werden, iſt 
ſchon ſchwieriger, und für die große einheitliche und harmoniſche Anlage 
eines ſolchen Ganzen erntet er wohl vollends keinen Dank mehr. Unterhalb 
einer ſchönen, in der Maſſe und im Ausdruck gemäßigten himmliſchen Gruppe 
entfaltet ſich, ohne Gedränge und ohne lautes Pathos, eine italiſche Menſchen— 
welt von Alt und Jung, Arm und Reich, Gelehrt und Ungelehrt, für welche 
vielleicht heute am eheſten noch der Süden ein volles Verſtändnis hat. 


Das erzählende Altarbild von Italien, auf welches öfter ſchon vor— 
läufig hingedeutet werden mußte, hat in manchen Beiſpielen nicht nur die 
höchſten Kräfte der Kunſt überhaupt in ſeinem Dienſte gehabt, ſondern auch 
dieſelben zum völligen Ausreifen des Dargeſtellten bewegen können. Es ent— 
ſtand eine Reihe von Werken, welche künſtleriſch vollkommen ſind und zu— 
gleich dem religiöſen Gefühl des ganzen Abendlandes bis heute rein und 
ohne allen Vorbehalt entſprechen. Große Förderniſſe kamen der Altarmalerei 
zu Hilfe: der Vorgang des kirchlichen Fresko gewährte einen Antrieb zum 
Einfachen und Mächtigen; das Darſtellen ganzer Cyklen heiliger Geſchichten 
von der Kirchenwand bis zur Bücherminiatur geſtattete ein Bewußtwerden 
und eine Auswahl des Wünſchenswerteſten; die nämlichen Werkſtätten aber, 
aus welchen die heiligen Geſchichten hervorgingen, ſchufen für die Altäre 
auch die Madonnen mit Heiligen und Engeln, und eine Fülle von Kunſt— 
mitteln wurde für beide Gattungen von Aufgaben gemeinſam gewonnen. 
Endlich ließe ſich noch eine zeitliche Thatſache konſtatieren: nachdem einige 
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Hauptſcenen der Paſſion von frühe an ein Recht auf die Altäre gehabt 
hatten, erſcheinen mit den letzten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts die 
erzählenden Altarbilder überhaupt als in Zunahme begriffen, und in der 
florentiniſchen Kunſt wäre dies vielleicht in beſtimmter Quote nachzuweiſen, 
zugleich mit dem wachſenden Kraftbewußtſein der Maler im Ganzen und 
mit ihrer Fähigkeit des Momentanen insbeſondere. Allerdings traf dieſe 
Bewegung zuſammen mit jener oben (S. 48) beſprochenen Neigung zu einem 
größeren Maßſtab der Figuren, während doch für die meiſten Altäre die 
Breite eine gegebene war und nur die Höhe zunehmen konnte. Nur zu oft 
entſchloß man ſich dann bei ſchmalem Hochformat, ähnlich wie im Gnaden— 
bild, zu himmliſchen Erſcheinungen, mit welchen ſich der Vorgang unten in 
Beziehung zu ſetzen hatte, und wünſchbarer wäre es geweſen, die Erzählung 
in einem Quadro, d. h. in einem gleichſeitigen Viereck abzuſchließen, wie 
Rafael in ſeiner Grabtragung that, wobei noch ein abgetrenntes Oberbild 
als Lunette möglich blieb. 

Einen beſonders deutlichen Wink in dieſer Sache gewähren die religiöſen 
Bilder für den Privatbeſitz. Außer der Kirche und ihren Altären war näm— 
lich die Hausandacht und bald auch die wachſende Kennerſchaft den heiligen 
Erzählungen ebenfalls in hohem Grade günſtig geworden, und manche der 
ruhmvollſten Bilder wurden nicht für die Kirche, ſondern für das Haus des 
Reichen geſchaffen, wovon an anderer Stelle zu reden iſt; dieſe alle aber 
haben weder ſtarkes Hochformat, noch obere himmliſche Gruppen, und es 
genügt ein Blick auf Tizians Ecce homo, Grabtragung und Emmaus, auf 
Correggios Gethſemane und Ecce homo, auf die berühmten Taufen Chriſti 
von Ceſare da Seſto und Paris Bordone u. ſ. w., um ſich zu überzeugen, 
wie es Künſtler und Beſteller hielten, wenn ſie völlig frei waren. 

Ob die Kirche über den Sachinhalt erzählender Altarbilder ſich irgend einen 
beſonderen Entſcheid vorbehielt, wiſſen wir zufällig nicht zu ſagen. Uebrigens 
ſind bei weitem nicht alle aus Kirchen ſtammenden Bilder auch Altarbilder 
geweſen, ſelbſt wenn der Inhalt es geſtattet hätte. (Vergl. Correggios Pieta. 
und Martyrium des heil. Placidus und der heil. Flavia, Galerie von Parma.) 

In der Zeit der Hochblüte mag die Entſtehung eines erzählenden Altar— 
bildes oft von der Nähe und dem Ruhm eines namhaften Meiſters abgehangen 
haben. Später, in den Zeiten der Entartung, traute ſich dann jeder alles 
zu, und die ſchwierigſten Scenen fanden kecke Beſteller und Exekutanten. 

Was wir nun folgen laſſen, iſt nur eine Reihe flüchtiger Bemerkungen 
über eine Anzahl wichtiger erzählender Bilder, vorzugsweiſe nach dem Sach— 
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inhalt. Von religiöſer, künſtleriſcher und kunſthiſtoriſcher Seite ſind dieſe 
Werke ſo oft und gründlich beſprochen worden, daß ſich kaum noch Neues 
hinzufügen ließe. Diejenige Hauptfrage aber, welche ſich nun noch erheben 
würde, läßt ſich höchſtens hie und da mit Vermutungen beantworten: wie 
weit in jedem Falle der Künſtler oder der Beſteller für ein erzählendes Altar— 
werk den Entſcheid gab, und für welches heilige Ereignis. 

Zunächſt wird zu fragen ſein, welche Momente aus dem ſo häufig 
monumental dargeſtellten Marienleben auf Altäre gelangten? Den Geſchichten 
des heiligen Elternpaares Joachim und Anna wird man wohl hier nie be— 
gegnen,*) während auf Gnadenbildern Anna oft mit Maria zuſammen vor— 
kommt. Erzählende Altarbilder beginnen erſt mit Marien Geburt, und ſoweit 
unſere Kenntnis reicht, ſind dieſe Wochenſtuben nicht Werke von ſolchem 
Eindruck, daß ſie neben den entſprechenden wundervollen Fresken eines Ghir— 
landajo, eines Andrea del Sarto und auch noch eines del Pacchia aufkommen 
könnten, wo eine rein häusliche Scene ſo ſchön und in ihrer Weiſe ideal 
ausgeſtattet zu ſehen iſt. Streng im Aufbau der Kompoſition und klaſſieiſtiſch 
in den Formen ſchildert dann ſpäter Sebaſtiano del Piombo den Gegenſtand 
in der Malerei der Altarwand der Cappella Chigi (Rom, S. Maria del 
Popolo, in Oel auf die Mauer gemalt und erſt von Salviati vollendet). 
Als rund abſchließendes Hochbild endigt dieſelbe oben über einer dichten 
Wolke mit einem Gott Vater zwiſchen vielen Engeln, und ſolche himmliſche 
Scharen über ſchlichten Ereigniſſen empfinden wir jetzt als gleichgültig, ja 
als ſtörend; weiter unten folgt im halbdunkeln Mittelgrunde das Wochen— 
bett, ganz vorn aber, in vollem Licht, das von Frauen und Mädchen ge— 
pflegte Kind, für welches ein Badebecken bereitet wird, und in dieſer vor— 
züglich entwickelten Gruppe lebt noch ein wahrer Klang der goldenen Zeit. 
Marien Tempelgang, eine Aufgabe, welche ohne große Freiheit in der Raum— 
anordnung (mit den fünfzehn Stufen) nicht zu löſen war und auch der mo— 
numentalen Malerei ſtets Sorgen machte, findet ſich in keinem namhaften 
italieniſchen Altarbilde verewigt. Dagegen iſt die Vermählung, das Spoſa— 
lizio nk“) mit dem ſagenhaften Geleit der Freier, zumal in der umbriſchen 
Schule, offenbar von vorzüglichen Fresken aus (Lorenzo von Viterbo ꝛc.) auf 
eine ganze Anzahl von Altären übergegangen (Fiorenzo di Lorenzo, in 


) Das Bild des Carpaccio, ihr Wiederſehen, war nie ein Altarbild. 
) Das Thema als ſolches ſtammt wohl nicht jo ſehr aus dem Cyklus des Marienlebens, 
als aus der im 15. Jahrhundert zunehmenden Andacht zum heil. Joſeph, und ſowohl Perugino 


als Rafael malten ihre betreffenden Bilder für Joſephsaltäre. 
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S. Girolamo zu Spello; Perugino, im Muſeum von Caen ꝛc.), bis Rafael 
dem Moment alle nur irgend denkbare Schönheit und Weihe abgewann in 
ſeinem Jugendbilde für Citta di Caſtello (Brera). Auch in Oberitalien, 
neben den Fresken des Luini (Saronno) und des Gaudenzio (S. Criſtoforo 
in Vercelli; Kirche von Legnano?) entſtanden anſehnliche Altarbilder des 
Spoſalizio, ſo dasjenige ebenfalls von Gaudenzio im Dom von Como. Und 
nun wird man nichts dabei verlieren, wenn man in dieſen drei ähnlichen, 
aber unter ſich doch unabhängigen Malereien des mächtigen Lombarden die 
Charaktere und den Moment ganz anders als bei Rafael und doch wiederum 
eigentümlich wahr und erhebend gegeben findet. Eine Vorarbeit Gaudenzios 
zu dieſen Bildern mag man erkennen in dem kleinen grau in grau gemalten 
Spoſalizio der Ambroſiana; die Freier, ziemlich derbe Burſche, haben hier 
mit ihrem Stäbebrechen das Uebergewicht, und Elemente dieſer Art mußte 
der Meiſter von ſich ausſcheiden, bevor er zu jenen weihevollen Schilderungen 
ſchritt. 

Von der Annunziata und ihrem unvergleichlichen Werte als Aufgabe 
der hohen Kunſt iſt ſchon bei früheren Anläſſen (S. 45. 66) die Rede geweſen. 
Kirchen und einzelne Altäre in Menge ſind Marien Verkündigung geweiht, 
und Meiſter aller Schulen haben das Beſte ihres Empfindens und Könnens 
in den Geſtalten des Erzengels und der Jungfrau walten laſſen. In weitern 
Beigaben, wie z. B. himmlische Strahlen, Gott Vater, Taube, Cherubim ze. iſt 
das 15. Jahrhundert (florentiniſche Bilder ſeit Filippo Lippi) noch ſehr mäßig 
und hält dafür noch einen kleinen Maßſtab der Ferne inne, ſo daß der Ein— 
druck der beiden Hauptfiguren und ihrer Zwieſprache nicht davon beeinträchtigt 
wird. Wie ſich nun auch ſonſt die Vorliebe und die Kraft für beſtimmte 
Aufgaben öfter in beſtimmten Gegenden Italiens beſonders zu koncentrieren 
ſcheint, ſo mag für die Annunziata z. B. die Romagna genannt werden mit 
den Werkſtätten von Bologna (Francia und ſein Bild in der Brera), Forli 
und andern Städten jener Gegend, wie es die dortigen Kirchen und Samm— 
lungen ausweiſen (Palmezzano, Morolini u. a.). — Die in neuerer Zeit als 
Jugendwerk des Lionardo in Anſpruch genommene Verkündigung in den 
Uffizien erſcheint, bei hohem Werte im Einzelnen, doch in der allgemeinen 
Anlage zu ſehr von der ſonſtigen florentiniſchen Art abhängig, als daß die— 
ſelbe der gewaltigen Kraft des Lionardo in ihrer jugendlichen Gährung zu— 
zutrauen wäre. 

Wie durch eine beſondere kirchliche Sitte die Madonna zwiſchen Hei— 
ligen bisweilen, ohne Gabriel, doch im Sinne einer Annunziata dargeſtellt 
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iſt, wurde oben (S. 45) erwähnt. Anders verhält es ſich dann, zur Zeit der 
Hochblüte, mit zwei von den drei berühmten Verkündigungsbildern des Andrea 
del Sarto im Pal. Pitti. Der Meiſter will nämlich wirklich den Moment 
des Ave Maria darſtellen, benimmt aber demſelben die Stille und Einſam— 
keit, in dem einen Bilde durch Beigabe zweier weiteren Engel und entfernter 
profaner Figuren, in dem andern durch Hinzufügung des Erzengels Michael 
und des S. Benedikt unmittelbar hinter den zwei Hauptgeſtalten, ohne daß 
ſie nur von deren Zwieſprache irgend ergriffen erſchienen. Keine Schönheit 
jener Engel, keine virtuoſe Behandlung kann dieſe Rückſichtsloſigkeiten gut 
machen. (Das dritte Bild, die ehemalige obere Lunette des großen Acht— 
heiligenbildes von Berlin, enthält nur Gabriel und die Jungfrau.) Der ein— 
fache Mariotto Albertinelli (Florenz, Akademie), ohne die Schönheit des 
Andrea, giebt die Verkündigung viel überzeugter und überzeugender. Spätere, 
zumal wenn es galt, den obern Ausgang eines Hochbildes auszufüllen, fügten 
dann eine große himmliſche Gruppe bei, etwa einen Gott Vater mit daher— 
ſtürmenden Engeln und Cherubim, und hoben damit auf andere Weiſe jegliche 
Weihe und Stille in dem Ereignis auf. Bei einem Venetianer der Nach— 
blüte (Tintoretto?) wird der zu der Jungfrau hereindringende Gabriel ſelbſt 
von einem großen Schwarm von Engeln und Putten verfolgt. 

Marien Heimſuchung iſt in Darſtellungen, welche je für ihre Zeit und 
Schule erſten Ranges waren, auf Altäre gelangt, mehrerer herrlichen Werke 
für die Hausandacht (Palma Vecchio, Galerie von Wien 2e.) nicht zu ge— 
denken. Mit der bloßen Begrüßung einer alten und einer jungen Frau unter 
einem Hallenbogen hat Mariotto (Uffizien) durch Adel der Empfindung einen 
unvergeßlichen Eindruck hervorgebracht. Andere haben eine weitere bauliche 
Umgebung und Begleiterinnen, auch wohl den Zacharias hinzugezogen und 
damit dem Hergang etwas Trauliches, wie von einer fröhlichen Ankunft ver— 
liehen. In dem herrlichen Ghirlandajo des Louvre kann man die beiden 
mit anweſenden Geſtalten als Dienerinnen oder (mit dem Katalog) als Maria 
Salome und Maria Cleophä deuten, jedenfalls iſt die Gruppe dieſer vier 
Frauen eine rechte Probe edler florentiniſcher Menſchheit vom Vorabend der 
höchſten Kunſtentwicklung. Dann hat Sebaſtiano del Piombo in ſeiner Heim— 
ſuchung (ebendort, zwar frühe an Franz I. gelangt, aber, obgleich Knieſtück, 
doch wohl als Altarbild gemalt) vielleicht die höchſte Geſtaltung erreicht, 
deren der Moment in mehreren Figuren fähig war; auch hier zwei beglei— 
tende, betende Frauen und aus einiger Ferne herbeikommend Zacharias. Noch 
Pontormo hat ſeine Heimſuchung (ebenfalls im Louvre) im Geiſt eines Fra 
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Bartolommeo und Andrea del Sarto frei zu konzipieren gewußt. Rafaels 
großes Bild (Madrid; gemalt für den päpſtlichen Kämmerer Branconio 
d' Aquila, übrigens völlig als Altarwerk empfunden), welches nur Maria und 
Eliſabeth in offener Landſchaft enthält, möchte im Seelenausdruck der beiden 
doch alle übrigen Darſtellungen aufwiegen. In der Ferne, an einem Strom, 
ſieht man die Taufe Chriſti, als gemeinſames Ereignis der Zukunft für die 
Söhne der beiden Frauen.“) 

Auf allen Stufen und Graden der Einfachheit und reichſten Vollſtändig— 
keit, vom kleinen Hausandachtsbilde bis zum mächtigen Altarwerk iſt ſodann 
geſchildert worden die Anbetung des neugebornen Kindes, welche zu einer 
Anbetung der Hirten wird, ſobald das Bild einen geil fen Umfang erreicht. 
Außer den Hirten finden ſich dann auch Heilige hinzu, beſonders S. Hiero— 
nymus (welcher ja in Bethlehem ausgelebt hatte), dann Engel, Putten und 
kniende Stifter; volkstümliche Andacht und Phantaſie haben hier keine Grenzen, 
und für die feſtlichen Zeiten um Weihnacht hatte manche Kirche auch ſchon 
ihre plaſtiſche Gruppe dieſes Inhaltes, das Preſepio, bereit. Vor der An— 
betung der Könige hat der Moment den Vorzug der größeren Innigkeit — 
gegenüber der Feierlichkeit — voraus, und auch den der früheſten willent- 
lichen Darſtellung des italieniſchen Raſſevolkes in ſeiner Armut und ſeiner 
Schönheit, vom greiſen Hirten bis zum jungen Hirtenmädchen; die Scene kann 
reiner in Rührung und Freude aufgehen; es ſind die Armen, aber ſie ſind 
die erſten Zeugen, und Engel haben es ihnen verkündigt. In aller Kundigen 
Gedächtnis haften unzerſtörbar Darſtellungen wie die des Ghirlandajo, des 
Lorenzo di Credi, des Spagna, und weltberühmt iſt Correggios „heilige Nacht,“ 
nur daß hier die Hirten weniger von Andacht als von? Bewunderung bewegt 
erſcheinen. (Das Ausgehen des Lichtes vom Kinde hatte bekanntlich die Kunſt 
des Nordens ſchon früher und nicht ohne Erfolg durchgeführt). 

Mit der Anbetung der Könige, etwa von Gentile da Fabriano an ge⸗ 
rechnet, übernahm die Altarmalerei ſchon ein großes Stück aus der Phantaſie 
des Spätmittelalters und vermehrte jetzt dieſen Beſitz gewaltig durch die 
nunmehrige Lebenswirklichkeit und reiche Charakteriſtik. Man darf beinahe 
ſagen: mit der bewaffneten und unbewaffneten Gefolgſchaft der heiligen 
Könige, auch mit den Menſchen und Laſttieren der weiten Ferne hat der 


) Ein Bild der Belle Arti zu Siena, in ſeiner Art ſehr ausgezeichnet, von Girolamo 
del Pacchia, enthält unter einer und derſelben Halle im Vordergrunde die Verkündigung, hinten 
die Heimſuchung; eine Art von Unbefangenheit für einen damaligen Altar, welche hier durchaus 
erwähnt werden muß. 
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Realismus hauptſächlich ſeinen Einzug in die Kunſt vollbracht. Und auch 
die farbige Raſſe iſt mit eingedrungen, der „Mohrentypus,“ welchen man 
dann noch im 15. Jahrhundert bis zur Anmut weiter gebildet findet in 
Mantegnas Mohrin am Gewölbe der Camera degli Spoſi zu Mantua. 
Zugleich aber umzog das Fresko ganze Räume mit dem Zuge der Könige 
des Oſtens (Benozzo Gozzoli die Kapelle der Mediei im Palazzo Riccardi 
zu Florenz; ſpäter Gaudenzio eine der Kapellen des Sacro Monte von 
Varallo, noch in den Reſten wichtig), die Altarmalerei aber mußte nun vor 
allem auf Disziplinierung und Gliederung dieſes Reichtums ausgehen. In 
ſeinem nur bis zur braunen Untermalung gediehenen Bilde (Uffizien) verſetzte 
Lionardo Mutter und Kind definitiv in die Mitte des Raumes und umgab 
ſie mit einem ſtrengen Halbkreis von Stehenden, Gebückten und Knienden, 
bei welchen man bereits ahnt, welche Skala des Ausdruckes ihnen zugedacht 
war. Von dieſer Kompoſition iſt dann (ebendort) die große Anbetung des 
Filippino Lippi ſichtbar bedingt, und noch einmal und von einer ganz andern 
Seite her hat Ceſare da Seſto (Muſeum von Neapel) die Scene von Grund 
auf neu empfunden und mächtig ſymmetriſch aufgebaut. Wer aber die Auf— 
gabe überhaupt für erſchöpfbar und durch dieſe und andere Altar-Kompoſitionen 
der goldenen Zeit für wirklich erſchöpft halten möchte (der Fresken nicht zu 
gedenken,“) der darf einſtweilen überlegen, daß in der ſpäteren Zeit Paolo 
Veroneſe noch fünf und Rubens noch zwölf große Bilder dieſes Inhaltes 
geſchaffen haben. 

Die Darſtellung des Chriſtuskindes im Tempel (durch welche jetzt auf 
den Altären die Beſchneidung mehr und mehr verdrängt wurde; Beiſpiele 
derſelben jedoch von Bramantino und Bagnacavallo im Louvre) wird ihre 
höchſte Wirkung am eheſten üben können, wenn Maria, der greiſe Simeon 
und etwa noch die Prophetin Hanna nur mit wenigen Begleitern auftreten 


) Wie gering man im ganzen das rafaeliſche Element in den ſogenannten arazzi della 
scuola nuova des Vatikans taxieren möge, ſo glauben wir doch, daß wenigſtens der Teppich 
der Anbetung der Könige größere Anſprüche machen kann. Die heilige Familie nimmt vor 
einem Gemäuer die Mitte des Bildes ein; links die Gruppe der Aſiaten, alle in einem und 
demſelben heftigen Zug auf die Kniee geworfen, mit vorgeſtreckten Armen; in der Gruppe rechts, 
wo Bewegung und Ausdruck, Geſtalt und Tracht individuell abgeſtuft ſind, hat Rafael, wie 
uns ſcheint, ein anderes Volk und zwar die Hellenen andeuten wollen. — In neueſter Zeit iſt 
G. Frizzoni (Arte italiana del rinascimento, S. 216 f.) die Kompoſition dem Baldaſſar Peruzzi 
zuzuſchreiben geneigt, und wenn ſich dies irgend wahrſcheinlich machen ließe, ſo wären wir die 
letzten, dem ehrwürdigen, vom Unglück ſo oft verfolgten Meiſter ſeinen Ruhm abzuſtreiten. 
(Wichtige, aber für dieſe Frage doch nicht entſcheidende Handzeichnung in der fürſtlichen 
Sammlung zu Sigmaringen.) 
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(Francia: Palazzo Comunale von Ceſena; Carpaccio: in der Akademie von 
Venedig das leuchtend ſchöne Bild mit den drei Muſikengeln). Andere haben 
den ſo leiſen Bezug der Hauptperſonen übertönt durch Anweſenheit einer 
Anzahl von Heiligen zu beiden Seiten, ſo der (bis heute unbekannte, wahr— 
ſcheinlich florentiniſche) Meiſter des betreffenden wichtigen Bildes in der 
kapitoliniſchen Galerie. Weit über allen aber ſteht hier Fra Bartolommeo 
in dem Bilde der Galerie von Wien; die höchſte Funktion iſt hier dem 
Chriſtuskinde auf den Armen des Simeon erteilt; während dieſer zu Maria 
redet, ſpendet es den Segen und deutet mit der Linken auf die Bruſt; als 
Aequivalent gegenüber von Maria und Simeon ſieht man Joſeph, Hanna und 
die heil. Katharina von Siena. Neben der Tiefe und Schönheit der Cha— 
raktere iſt hier ſchon in der bloßen Anordnung und in der Lichtverteilung 
ein höchſter Wohllaut erreicht.“) 

Der Kindermord von Bethlehem wäre wohl auf keinen Altar gelangt, 
wenn nicht an Ort und Stelle Reliquien der Santi Innocenti vorhanden 
geweſen wären. Nun war allerdings der gewaltſame Tod das einzige mög— 
liche Prädikat dieſer Kinder, und doch ſollte man denken, die damals ſonſt 
ſo kühne Allegorik hätte ein anderes Motiv der Darſtellung finden müſſen, 
wenn nicht einzelnen Malern daran gelegen geweſen wäre, gerade an dem 
furchtbaren Ereignis ihre „Kunſt“ zu zeigen. So hat es wohl ſchon Matteo 
di Giovanni von Siena gemeint (wenn auch übel getroffen) in ſeinen drei 
bekannten Bildern in S. Agoſtino und a' Servi zu Siena und im Muſeum 
von Neapel. Das 16. Jahrhundert mied dann die Grimaſſen und ſonſtigen 
Exceſſe und wußte ſich beſſer zu helfen (Mazzolino da Ferrara in einem 
Bild, deſſen Verbleib uns unbekannt iſt; Bonifazio Veneziano in einem Altar- 
bild der Akademie von Venedig), und das bekannte Gemälde des Daniele da 
Volterra (Uffizien) verdient jedenfalls den dieſem Meiſter durchweg gebüh— 
renden Ruhm der gründlichen Kompoſition und Ausführung in einer Zeit, 
da ſonſt überall die Flüchtigkeit einriß. Er ſtiftete dasſelbe als Andenken in 
ſeine Heimat, und es gelangte wenigſtens in die Kirche S. Pietro zu Vol— 
terra.“) — Die in einem berühmten Stich überlieferte Kompoſition Rafaels 


) Der große Wiener Katalog, welcher an entbehrlichen Thatſachen jo reich iſt, meldet 
nicht, ob das Bild oben beſchnitten worden iſt; auf den Stichen iſt nämlich noch eine Niſche 
beigegeben mit Halbkuppel. 

) Vaſari XII, 97. Vita di Rieciarelli. — Soll das Bild ſchon akademiſch heißen? 
Wünſcht man es ungemalt? ſo laſſe man hören. — Eine ſehr freie Anregung von Seiten Rafaels, 
durch den berühmten Stich des Marcanton, kann ja wohl zugegeben werden. — Später hat 
Daniele, und wiederum ſehr frei, auf Guido eingewirkt. 
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hatte inzwiſchen ſchon längſt, ohne einen Gedanken an einen Altar, den 
Moment erledigt durch Vereinfachung, Mächtigkeit und Schönheit innerhalb 
des Schrecklichen. Moretto hat in einem Altarbild von S. Giovanni Evan— 
geliſta zu Brescia zwar den Hergang nicht beſonders glücklich entwickelt, wohl 
aber einen ergreifenden ſinnbildlichen Abſchluß gefunden: oben in Wolken, 
über ſeinen geopferten Kindheitsgenoſſen, erſcheint das Chriſtuskind und zeigt 
das Kreuz. 

Die Flucht nach Aegypten, früher nur in den Freskocyklen des Marien— 
lebens üblich, hat ihre reichliche Zeit erſt im 17. Jahrhundert erlebt, als 
mächtige Hiſtorienmaler zugleich das Ziel verfolgten, die Landſchaft groß— 
artig mitwirken zu laſſen. Allein ſchon frühe, an den Grenzen der italieni— 
ſchen Schweiz und vielleicht nicht ohne Einfluß deutſcher Darſtellungen, ſieht 
man, und zwar auf Altären, die dahinziehende Familie, mit der Mutter auf 
dem Tiere, wenigſtens in vereinzelten Beiſpielen; ſo in der Madonna del 
Saſſo bei Locarno das Werk des Bramantino, und im Dom von Como 
das des Gaudenzio, wo die Reiſe einem Triumphzug gleicht, welcher dem 
Beſchauer entgegenkommt: herrliche Engel ſchreiten voran und führen das 
Tier, andere folgen als Geleit, zum Teil in der Luft ſchwebend. — Die 
Ruhe auf der Flucht iſt oft nur eine landſchaftlich reicher umgebene heilige 
Familie und hat der Hausandacht angehört: ſo vielleicht das ſchöne Bild 
des Andrea Solario (Galerie Poldi zu Mailand), wo Joſeph, wahrſcheinlich 
mit den Zügen des Stifters, der Mutter und dem Kinde Früchte bietet; da— 
gegen ſtammen die beiden betreffenden Bilder des Correggio erweislich von 
Altären, ſowohl dasjenige in den Uffizien (S. 76) als die berühmte Madonna 
della Scodella in der Galerie von Parma. Letzteres iſt wohl die unruhigſte 
„Ruhe auf der Flucht,“ welche je gemalt worden, aber in Farbe, Licht und 
Luft vielleicht das höchſte Wunderwerk des Meiſters, deſſen ſämtliche übrige 
Eigenſchaften hier ebenfalls in ihrer Fülle mitwirken, auch ſeine Lieblichkeit. 
Welche Worte könnten auch nur dieſe Waldnacht ſchildern, durchzogen von 
magiſchem Licht, dieſe Engel, die in jugendlichem Scherz die Zweige der 
Palme niederbeugen, von welchen Joſeph die Früchte für das Kind gepflückt 
hat; denjenigen, welcher in erhellter Ferne das Tier an einen Baumſtamm 
bindet, endlich den bekränzten Quellgenius, aus deſſen Urne die Mutter den 
Trank für das Kind in ihrer Schale faſſen wird! Der ſchon ſehr heran— 
gewachſene Bambino iſt allerdings etwas gewaltſam zwiſchen Mutter und 
Pflegevater geteilt und ſchaut überdies von beiden hinweg aus dem Bilde 
heraus. Was gäbe man darum, wenn man erfahren könnte, wie den da— 


8 


114 Das Altarbild. 


maligen Parmeſanern (1526 — 1528) der unſägliche und ganz neue Zauber 
dieſer Malerei bewußt wurde! 

Der zwölfjährige Chriſtus unter den Schriftgelehrten im Tempel er— 
ſcheint als Gegenſtand der Altarmalerei der goldenen Zeit kaum anderswo 
als bei Mazzolino, welcher bekanntlich die möglichſt figurenreichen Scenen 
liebte; ſein Bild von 1523 (Muſeum von Berlin) wurde für einen Altar in 
S. Francesco zu Bologna gemalt.“) Das Thema an ſich wurde nicht ge— 
mieden und kommt in großen Fresken vor, z. B. als Gegenſtück zum Spoſa— 
lizio; doch hat es das innere Bedenken gegen ſich, daß die geiſtige und 
ſeeliſche Ueberlegenheit Eines über Viele im Gemälde, da man ſein Wort 
nicht hört, kaum mehr darſtellbar ſein wird. Einer höheren poetiſchen Auf— 
faſſung ſtanden jedoch auch Löſungen offen, wobei man frei blieb von der 
äußerlichen Wahrſcheinlichkeit jener Scene im Tempel (Luc. 2, 46). In einem 
Altarbild der Akademie von Venedig, welches dem Giovanni da Udine, neuer— 
lich aber auch noch Andern (3. B. dem jüngeren Pennacchi) zugeſchrieben 
worden iſt, thront der jugendliche Chriſtus vor einer Apſis auf hohem 
Marmorſeſſel, mit erhobener Rechten, unten in eifrigem Verkehr acht Männer 
mit Büchern, zum Teil ſchon Ueberzeugte; dann aber weiter nach dem Be— 
ſchauer zu, vor einer Baluſtrade, ſtehen als mächtiges künftiges Gefolge 
Chriſti bereits die vier großen Kirchenlehrer, darunter ein beſonders gran— 
dioſer S. Hieronymus; die Kirche hat, wie man ſieht, an dem Thema weiter 
gedichtet. — Das berühmte Halbfigurenbild der „Schule Lionardos“ in der 
National Gallery iſt kein Altarbild geweſen und deshalb an anderer Stelle 
beſprochen worden; ohnehin trägt es mit Unrecht die Erklärung als eines 
Chriſtus unter den Schriftgelehrten; die Hauptgeſtalt iſt kein Knabe, ſondern 
entſpricht einem erwachſenen Engel, und die übrigen vier Anweſenden ſind 
eher Gläubige als Phariſäer, und nicht zu dieſen, ſondern aus dem Bilde 
zum Beſchauer ſpricht und argumentiert die wunderbare Mittelfigur; alles 
auf dunklem, neutralem Grunde, ſtreng auf das Weſentliche beſchränkt und 
um jo größer in der Wirkung.“) 

Die Taufe Chriſti, als erhabener Anfang ſeines Amtes, hatte 
ſchon ſeit den Baptiſterien der letzten Römerzeit ein altes Vorrecht auf 

9) Vaſari IV, 245, Vita di L. Costa. 

) Ein Gegenſtück zum Chriſtus unter den Schriftgelehrten, welches jedoch, und zwar 
früher und bei verſchiedenen Schulen, nur in Fresko vorkommt, iſt die heil. Katharina, laut 
Vaſari (II, 62, Vita di Buffalmaco) quando essa, . .. disputando, convince e converte certi 


filosofi alla fede di Cristo. Dann das figurenreichere Fresko des Appartamento Borgia im 
Vatikan, von Pinturicchio. 
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feierliche Darſtellung im ganzen Abendlande, und für die italienische 
Altarmalerei des 15. Jahrhunderts war es eine der großen Proben ihres 
beſonderen Könnens in nackter Idealbildung. Noch herb, aber offenbar mit 
dem redlichſten Ernſt ſtellt Piero della Francesca (National Gallery) den 
betenden Chriſtus völlig nach vorn, den herbeiſchreitenden Täufer völlig im 
Profil geſehen dar; daneben eine naiv anmutige Gruppe von drei Engeln. 
Dieſe Engel kommen ſchon in der byzantiniſchen Kunſt vor, und zwar betend; 
bei Piero ſcheint wenigſtens einer davon zu ſingen; in der Folge (und doch 
auch ſchon bei Fieſole) werden ſie dann meiſt damit beſchäftigt, das Gewand 
Chriſti zu halten. — Auffallend asketiſch, vielleicht gemäß einer beſonderen 
Stimmung und Ueberzeugung, hat hierauf Verrocchio die beiden Haupt— 
geſtalten gegeben, in dem berühmten Bilde (Florenz, Akademie), auf welchem 
der eine der zwei Engel von ſeines Schülers Lionardo Hand herrührt. — 
Das Prachtbild des Giovanni Bellini in S. Corona zu Vicenza, bei aller 
Schönheit des genau in der Mitte ſtehenden Chriſtus, der drei Engel und 
des oben erſcheinenden Gott Vaters, hat doch nicht dieſelbe Weihe, ſchon weil 
der Täufer zu unbedeutend ausgefallen iſt und von Chriſtus nicht beachtet 
wird.“) — Mit dem 16. Jahrhundert erreicht dann Francia (1509, Bild in 
Dresden) vielleicht das, was keiner mehr ſo erreicht hat, auch nicht Andrea 
del Sarto in ſeinen Fresken des Scalzo in Florenz, nämlich eine höchſte 
Idealität des halbknienden Täufers; das Gemälde hat ſehr gelitten, aber 
ſeine Gedankenſchönheit in dem reinen Umriß der Chriſtusgeſtalt, in der 
Andacht der beiden Engel und in der Hingebung des Johannes ſpricht doch 
noch vernehmlich. — Die beiden berühmten Taufen Chriſti von Ceſare da 
Seſto (bei Duca Scotti in Mailand) und Paris Bordone (Brera) ſind nicht 
mehr für Altäre, ſondern für den Hausbeſitz entſtanden, und zwar offenbar 
als hohe Probleme der Malerei. Wenn dann weiterhin das Thema, und 
nicht bloß auf den Altären, ſehr zurücktritt, jo iſt dies Verſäumnis befannt- 
lich durch das 17. Jahrhundert und in deſſen Sinn höchſt glanzvoll nach— 
geholt worden. (Guido Reni, Albani, Maratta.) 


) Das Thema muß im damaligen Venedig beſonders gepflegt worden ſein; Ridolfi nennt 
bei Giovanni Bellini noch zwei andere Taufen unter der Bezeichnung: il Salvatore al Giordano 
(wovon eine vielleicht das Bild im Belvedere), und dann noch das Bild des Cima, auf dem Hoch— 
altar von S. Giovanni in Bragora, wo es ſich noch heute befindet; wenngleich im Ganzen ſchwächer 
als Bellini, doch von großer Schönheit in den Köpfen der Engel; auch der Chriſtuskopf ſteht 
demjenigen des ſegnenden Chriſtus des Cima (Dresden) nicht nach. — Auch der Fresken dieſes 
Inhaltes iſt hier zu gedenken: von Mantegna gab es zwei Taufen Chriſti, in der Kapelle des 
vatikaniſchen Belvedere und zu S. Andrea in Mantua, in der eigenen Kapelle des Meiſters. 
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Andere Ereigniſſe aus dem ſo hoch bedeutſamen Leben des Täufers 
ſcheinen kaum auf Altäre gelangt zu ſein, auch nicht ſein Martyrium. Aber 
ſogar das Erdenwallen Chriſti bis zur Paſſion iſt im Grunde nicht häufig 
der Gegenſtand der Altarmalerei geworden, und eine eigentliche Uebung 
knüpfte ſich nur an wenige Ereigniſſe desſelben, ohne daß es möglich wäre, 
über die Auswahl, welche bei Beſtellern und Malern gewaltet haben mag, 
ins Klare zu kommen.“) Man vergegenwärtige ſich z. B. nur den neuteſta— 
mentlichen Cyklus der ſixtiniſchen Kapelle, welcher noch keiner von den voll— 
ſtändigen iſt, um in Fresko eine ganze Anzahl von Momenten — allerdings 
zum Teil nur als ſekundäre Ereigniſſe in der Ferne — dargeſtellt zu finden, 
welche man kaum je auf einem Altar antrifft. Den Berufungen des Petrus 
und Andreas, des Jakobus und Johannes zum Apoſtelamt, der Verleihung 
der Schlüſſel, wie wir ſie hier in großen Wandbildern des Ghirlandajo und 
Perugino vor uns ſehen, entſpricht z. B. als Altar — ſoweit unſere Er— 
innerung reicht — nur das Prachtbild des Baſaiti (Akademie von Venedig), 
wo Chriſtus zwiſchen Petrus und Andreas am Strande ſtehend die eben 
aus ihrer Barke geſtiegenen Brüder Jakobus und Johannes empfängt, welchen 
auch ihr Vater Zebedäus zu folgen im Begriffe iſt. (Die beträchtlich kleinere 
Wiederholung in der Galerie von Wien iſt eine in allem Einzelnen ſehr freie 
und geiſtvolle Variante, wahrſcheinlich für die Hausandacht.) Will man nun 
auf ein Motiv der Stiftung raten, ſo war es vielleicht kein anderes, als daß 
der zu etwas Großem entſchloſſene Donator Giangiacomo hieß und ſeine 
Namensheiligen ehren wollte; ähnlich aber mag es ſich auch in andern Fällen 
verhalten haben, nur daß nicht immer ein Anblick von dieſer naiven vene— 
tianiſchen Art entſtanden iſt, welche ja wohl das mögliche Pathos nicht er— 
ſchöpft, aber in mehreren Geſtalten eine ſo reine Empfindung wiedergiebt 
und in ſolcher Tonſtimmung. Zahlreiche höchſt bedeutende Momente des 
Neuen Teſtamentes, welche der nordiſche, doppelſeitig und oft in vielen Ab— 
teilungen bemalte Altar, und welche vollends die nordiſche Bilderfolge in 
Holzſchnitt bereitwillig auf ſich genommen hat, ſind wohl in Italien über— 
haupt nie und auf Altären vollends nicht zum Ausdruck gekommen. Die edle 
pſychologiſche Aufgabe z. B. der Samariterin mit Chriſtus am Brunnen iſt 
ſehr ſchön gelöst worden für die Hausandacht (Moretto, geringer bei Garo— 
falo, dann Meiſter des 17. Jahrhunderts), aber nicht für Altäre. Der die 

) Die Parabeln Chriſti kamen auf keinen Altar, während unter den Bildern für den 


Hausbeſitz die Geſchichten vom verlorenen Sohn, vom reichen Mann und armen Lazarus, vom 
barmherzigen Samariter, öfter aus berühmten Werkſtätten, eine bedeutende Stelle einnehmen. 
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Kinder ſegnende Chriſtus, gewiß ein würdiger Moment für ſolche, und über— 
dies ſchon bei den Byzantinern dargeſtellt, kommt in Italien überhaupt nicht 
und ſogar im Norden erſt vor, ſeit man dort auf die bisher herrſchende 
Kinderwelt der Sippſchaft Chriſti“) verzichten mußte (Cranach). Die Hei— 
lungswunder Chriſti, z. B. der Teich von Bethesda, welcher ſpäter ſo wichtige 
Darſtellungen auf großen Tuchflächen an den Wänden oder auf den Orgel— 
flügeln venetianiſcher Kirchen finden ſollte (Tintoretto in S. Rocco, Paolo 
Veroneſe in S. Sebaſtiano), fehlen auf den Altären ſo viel als völlig, und 
auch von den Auferweckungswundern hat weder dasjenige des Jünglings 
von Nain noch das der Tochter des Jairus, ſondern nur die Erweckung des 
Lazarus zu namhaften Altarbildern Anlaß gegeben, nachdem der Gegenſtand 
ſchon ſeit Giotto in berühmten Fresken behandelt worden war. 

Hier tritt nun Sebaſtiano del Piombo mit einem bekannten Werke 
erſten Ranges (National Gallery) hervor, welches für einen Altar in Nar— 
bonne beſtimmt war und in thatſächlicher Konkurrenz mit Rafaels Trans- 
figuration gemalt worden iſt. Wenn man die gehäſſige Denkweiſe Sebaſtianos 
und ſeiner Umgebung überhört — wie man ſie ja ignorieren kann — und 
ſich zu einem möglichſt objektiven Urteil über das Gemälde entſchließt, ſo 
wird man in der mit ſo vieler Reflexion angeordneten Hauptpartie auch die 
Züge wirklicher Inſpiration und Größe nicht verkennen, vor allem in der 
Geſtalt und Wendung des Chriſtus, deſſen gegen Lazarus ausgeſtreckte Linke 
das beſondere Machtgebot der Belebung ausdrückt, ſo wie die erhobene Rechte 
das allgemeine. Die Jünger ſamt den Schweſtern des Lazarus gewähren 
ſamt den zwei vorn Knienden (Petrus und Magdalena) eine vortrefflich ge— 
ſteigerte Einfaſſungsgruppe für die Hauptgeſtalt. Nun aber begann offenbar 
die Schwierigkeit, indem die Kompoſition zwei verſchiedene Urheber verrät; 
Sebaſtiano ſcheint für den Lazarus ſamt zwei Nebenfiguren die Hilfe des 
Michel Angelo verlangt oder von Anfang an als einbedungen angenommen 


) Als „Sippſchaft Chriſti“ oder „heilige Sippe“ bezeichnet man gegenwärtig die in 
Plaſtik und Malerei des Spätmittelalters im Norden ſo häufige Darſtellung der Apoſtel als 
Kinder ſamt ihren Müttern, auch wohl ihren Vätern, verſammelt um Maria mit dem Chriſtus— 
kinde. In Italien war uns dieſelbe nie begegnet, bis wir durch eine Photographie aufmerkſam 
gemacht wurden auf ein bedeutendes Bild, vielleicht ein Jugendwerk des Gaudenzio Ferrari, in 
der Pfarrkirche von Grignasco (Thal der Seſia). So unabhängig dasſelbe in jeder Beziehung 
von aller nordiſchen Anordnung und Ausführung erſcheint, darf man ſich dabei doch um des 
Inhaltes willen jener nicht ganz geringen Anzahl oberdeutſcher Schnitzaltäre erinnern, welche 
in die ſubalpinen Thäler eingedrungen ſind, und die Anregung zum Thema möchte der italie— 
niſche Maler wohl durch ein ſolches nordiſches Werk empfangen haben. 
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zu haben,“) und dieſer verlangte wahrſcheinlich eine völlig akademiſch ent— 
wickelte, nackte und durch nichts verdeckte Figur, und nicht eine erſt aus dem 
Grabe auftauchende im Leichentuch. Bei einer Meiſterſchaft in allen Teilen, 
die niemand leugnet, drängt ſich nun zunächſt dieſe gelehrte erkältende Be— 
rechnung auf, bis zur großen Zehe des rechten Fußes, welche die Binde vom 
linken abſtreifen hilft. Wer eine wirkliche Erweckung des Lazarus ſucht, wird 
in dem teilweiſe ſo unbeholfenen Bilde des Garofalo (Pinakothek von Ferrara) 
viel eher ſein Verlangen erfüllt finden. 

Und nun iſt das Werk des Sebaſtiano auf alle Zeiten in der Lage, 
das Gegenſtück zu Rafaels Transfiguration vorſtellen zu müſſen. Ueber dies 
letztere Werk verſagen wir uns hier jede weitere Betrachtung und weiſen 
nur auf Einen Vorgänger hin, der uns den Höheſtand der bisherigen Dar— 
ſtellungen der Verklärung vergegenwärtigt: Giovanni Bellini (Muſeum von 
Neapel). Hier fehlt noch die gewaltige Antitheſe der unteren Scene mit dem 
beſeſſenen Knaben, auch ſind Chriſtus, Moſes und Elias nach alter Sitte 
ruhig auf der Erde ſtehend, nicht ſchwebend dargeſtellt, und die drei Jünger 
ſind ſogar etwas ungeſchickt angeordnet, aber das Ganze atmet in allen Teilen 
tiefen Ernſt und Treue, und wenn der Meiſter auf das wunderbare Leuchten 
des ganzen Hergangs verzichtet und das Ganze in eine ſeiner ſchönen Land— 
ſchaften unmittelbar nach Sonnenuntergang verſetzt hat, ſo konnte er wenig— 
ſtens auf die herrliche Geſtalt Chriſti im lichten Gewande einen ganz mäch— 
tigen Ton legen. Aus einer Scuola von Venedig, aber nicht ſicher von einem 
Altar, ſtammt in der dortigen Akademie die Lunette eines Schülers des 
Bellini, Pier Maria Pennacchi; auf einfachem Luftgrund, in größeren Figuren, 
ſteht hier Chriſtus (nicht von bedeutenden Zügen) zwiſchen Moſes und Elias, 
höchſt durchgeführten Orientalentypen, welche auch in Händen und Gewän— 
dern ein vorzügliches Studium verraten. 

Eine Gegenrechnung derjenigen Geſchichten des Neuen Teſtamentes, welche 
auf italieniſchen Altären überhaupt nicht oder nur ganz vereinzelt und zufällig 
vorkommen, möchte zunächſt wohl niemand aufzuſtellen im Stande ſein. Vielleicht 
wird man bei den Paſſionsbildern annähernd zu einer Art von Reſultat gelangen. 


Der Altar, wenn er überhaupt mit Bildwerken geſchmückt werden ſollte, 
würde vor allem ein großes und ſelbſtverſtändliches Vorrecht auf Scenen der 


) Vaſari X, 125, Vita di Sebastiano Veneziano, läßt es dem Leſer völlig frei, den 
Anteil des Michel Angelo zu beſtimmen: Sebaſtiano habe das Bild gemalt sotto ordine e 
disegno in alcune parti di Michelagnolo. 
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Paſſion, vom Abendmahl an, gehabt haben, und wir dürften nicht ſtaunen, 
wenn er überhaupt keine andere Bilderwelt geduldet hätte. Statt deſſen 
begann, wie oben erzählt wurde, die große Vorherrſchaft des Gnadenbildes, 
der Mutter Gottes mit Heiligen (wobei die etwa wünſchbare Erzählung in 
kleinen Figuren in die Predella verlegt war), und endlich die Begeiſterung 
für Krönung und Himmelfahrt. 

Das Abendmahl beſaß ſpäteſtens ſeit dem 14. Jahrhundert eine wahre 
Stätte der Herrſchaft an den Wänden von Kloſterrefektorien; der Ort ver— 
langte nach dem Thema, und öfter haben ſich die höchſten Kräfte zu Gebote 
geſtellt. Als Gegenſtand der Altarmalerei dagegen mußte das Abendmahl 
die hier gewohnte Ausdehnung nach der Breite aufgeben und mit derſelben 
auch den Anlaß zu einer vollſtändigen phyſiognomiſchen Entwicklung der 
Charaktere. Der jetzt aufwärts in Verkürzung geſehene Tiſch, die zu beiden 
Seiten gruppierten, ſich teilweiſe verdeckenden Apoſtel, der in die Ferne an 
das obere Ende geratene Chriſtus geſtatten der Darſtellung nicht die Größe 
und Weihe, die das Refektorienbild erreichen kann. Immerhin wurde auch 
für Altäre unvermeidlich gerade das Abendmahl begehrt, und hochbegabte 
Meiſter haben ſich auch hier als mächtig erwieſen, ſoweit es jene Schranken 
erlaubten. Von den darſtellbaren Momenten war derjenige, da Chriſtus die 
Gewißheit des Verrates ausſpricht, das Unus vestrum, an ſich der vorzüg— 
lichſte, und Gaudenzio Ferrari hat in einem berühmten Altarbild in S. Maria 
della Paſſione zu Mailand“) trotz dieſer ungünſtigen Anordnung ein herr— 
liches Ganzes geſchaffen. Andere Male (Altarbild in der Sakriſtei des Domes 
von Novara, auch Fresken an mehreren Orten) bevorzugte er in ſeiner derbern 
Weiſe den Augenblick, da Chriſtus dem Judas den Biſſen reicht, welchen 
dieſer ſogar mit dem Munde in Empfang nimmt; ſonſt iſt ihm unter den 
Lombarden eigen, daß Johannes, welchen Lionardo von Chriſtus getrennt 
hatte, wiederum ſchlummernd an Chriſti Bruſt ruht.“) 


) Vom Jahr 1544; auch der Prachtrahmen iſt von ihm angegeben. Das Bild beſaß 
offenbar hohe Geltung, und es giebt davon freie Nachahmungen des Bernardino Lanini und 
des Daniele Crespi. Ueber Gaudenzios Abendmahlskompoſitionen überhaupt ſiehe die Abhandlung 
von Marazza, im Archivio storico dell' arte, Jahrgang 1892. 

a) In Venedig ſieht man Breitbilder des Abendmahls, auf Tuch, in Kirchen, aber nicht 
für Altäre. Von dem ſonſt weit in Italien herumgehenden Einfluß des Cenacolo von Mailand 
iſt hier keine Spur. Paris Bordone (in S. Giovanni in Bragora) iſt maleriſch gefällig, aber 
oberflächlich, Tintoretto (in S. Trovaſo) gemein; Bonifacio, der ſog. Zweite, (in S. Alviſe) giebt 
wenigſtens ein würdiges, völlig empfundenes Unus vestrum. (Bei Paris Bordone vorn in der 
Mitte bereits ein umgeworfener Stuhl, etwa des Judas, welcher ſich rechts von dannen macht?) 
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Bei weitem beſſer aber eignet ſich das Hochformat des Altarbildes für 
einen dritten Moment, denjenigen der Einſetzung des Abendmahls, der ſogen. 
„Kommunion der Apoſtel,“ denn hier war diejenige Anordnung des Her— 
gangs möglich, da ſich die Apoſtel erhoben haben und Chriſtus, die Hoſtien 
ſpendend, in der Mitte zwiſchen ihnen vorwärts ſchreitet (Fieſole, in dem 
Cyklus der kleinen bibliſchen Bilder der Akademie von Florenz; ganz groß— 
artig Signorelli in einem Altarbild der Kathedrale von Cortona; ſpäter noch 
recht intereſſant Baroccio, in S. Giacomo Maggiore zu Bologna und in der 
Minerva zu Rom, Kapelle Aldobrandini). Die ganze Aufgabe, wie man 
ſieht, wurde pſychiſch, dramatiſch und optiſch eine andere als bei den um 
den Tiſch Verſammelten. — Die Fußwaſchung, öfter und vortrefflich dar— 
geſtellt, kann etwa für Altäre des heil. Petrus gemalt worden ſein, wegen 
Joh. 13, 9. (Boccaceino, Akademie von Venedig.) 

Mit Gethſemane, mit „Chriſtus am Oelberg“ beginnt dann in einer 
nicht geringen Anzahl von Altarbildern die eigentliche Paſſion in Geſtalt der 
(zumal bei Matthäus und Marcus) ſo furchtbar geſchilderten Seelenangſt. 
Obſchon der Hergang als ein nächtlicher aufgefaßt werden müßte, haben die 
Maler doch öfter das Tageslicht angewandt, um ſich deutlich zu machen; ſo 
Perugino (Akademie von Florenz) und Marco Baſaiti (Akademie von Ve— 
nedig), während Giovanni Bellini (National Gallery) wenigſtens ein ſpätes 
Abendlicht walten läßt; wollte man aber die Nacht feſthalten, ſo mußte ein 
Licht von dem (laut Luc. 22, 43 erſcheinenden) Engel ausgehen, wie denn 
ſchon die Byzantiner (laut Malerbuch ꝛc. S. 200) einen „Engel im Licht“ mit 
ausgeſtreckten Händen über Chriſtus anzubringen pflegten. Einige, z. B. 
Perugino, gaben dann dieſem Engel — mit ſehr zweifelhaftem Recht — den 
Kelch in die Hände, von welchem Chriſtus ſinnbildlich ſpricht. Maler von 
großer Empfindung mochten in das Haupt Chriſti einen höchſt ergreifenden 
Ausdruck legen (und Holbein auch in das Händeringen!), im Ganzen aber 
wird man ſchließen dürfen, daß ohne den feſten Willen andächtiger Beſteller, 
durch die Maler allein, die Scene ſchwerlich gemalt worden wäre wegen der 
drei ſchlafenden Jünger, welche im Bilde faſt immer Anſtoß geben, wie ſie 
auch irgend angeordnet ſein mögen. — Weniger für das Thema an ſich als 
für venetianiſche Denkweiſe iſt das erwähnte Bild des Baſaiti merkwürdig: 
gemäß dem häufigen Brauch, bei bibliſchen Scenen auch ſonſtige Heilige auf— 
treten zu laſſen, erſcheinen hier ganz vorn, aber diesmal unter einem Bogen 
ſtehend, rechts und links je zwei Heilige, welche mit den weiterhin ſchlum— 
mernden Jüngern und dem über einer Felsſtufe betenden Chriſtus unleugbar 
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ein ſymmetriſches Ganzes bilden, und dieſem wird man eine glänzende Ge— 
ſamterſcheinung nicht abſprechen, ſo vollkommen unſchicklich dieſe Zuſammen— 
ſtellung bei einem Gethſemane ſein mag. Vielleicht als Ganzes die vorzüg— 
lichſte Löſung gewährt das Bild des Garofalo in der Galerie von Ferrara, 
welches auch im Einzelnen zum Beſten des Meiſters gehört: Chriſtus eben— 
falls auf einer erhöhten Felsſtufe kniend bildet auch hier mit den drei Jüngern 
unten eine regelmäßige Gruppe, und die Charaktere ſind edler als diesmal 
bei Baſaiti. — Correggio in dem berühmten kleinen Bilde des Herzogs von 
Wellington (Apsley Houſe, London; vorzügliche Kopie in der National Gallery) 
malte nicht für einen Altar, gab der Scene das Breitformat und ließ die 
Jünger in der rechten Hälfte des Bildes in ſo viel als unſichtbarem Dunkel 
gegenüber dem hell leuchtenden Chriſtus und dem über ihm ſchwebenden Engel. 

Der Judaskuß und die Gefangennehmung, im Norden ſo häufig, kommen 
auf italienischen Altären kaum vor,“) jo wenig als die Vorführung Chriſti 
bei den Hoheprieſtern und bei Herodes und diejenigen Scenen überhaupt, 
deren weſentliche Bedeutung im Evangelium nur in Wechſelreden beſteht. 
Für die vollſtändige Andacht zu allen Hauptmomenten der Paſſion war ſchon 
durch Stationen Sorge getragen, mochten dieſelben in der Kirche mit einer 
Bilderreihe verbunden ſein oder nicht. Jedes Altarbild dagegen war Sache 
eines beſonderen Entſchluſſes, einer ſpeziellen Stiftung. 

Entſchiede ſodann über Schöpfung eines Altarwerkes eine ergreifende 
Schilderung, ſo wären es die Worte Joh. 19, 5 über den Augenblick des 
Ecce homo: Pilatus, der keine Schuld an Chriſtus gefunden, will ihn aus 
dem Prätorium hinausführen vor die draußen verſammelte jüdiſche Menge: 
„Es kam nun Jeſus heraus, tragend den Dornenkranz und das Purpurkleid; 
und Pilatus jagt zu ihnen: Siehe, der Menſch.“ Es mag unentjchieden 
bleiben, weshalb Maler und Stifter der Scene aus dem Wege gegangen 
ſind, doch enthält vielleicht das Ecce homo, welches Correggio für die Haus— 
andacht komponierte (National Gallery, ob auch von ihm ausgeführt, iſt 
ſtreitig) einen Wink darüber: er hat den Moment, in bloßen Halbfiguren, 
möglichſt auf die ſympathiſchen Perſonen beſchränkt und die ohnmächtige 
Madonna hinzugegeben, gehalten von einer Frau; Pilatus iſt kaum als 
Bruſtbild, ein einziger Soldat nur als Profilkopf ſichtbar. (Auch Tizians 
Bild in der Galerie von Wien iſt für den Hausbeſitz gemalt.) 


) Ueber das ſehr wichtige, uns nur aus einer Photographie und nicht in Beziehung auf 
den Maßſtab bekannte Bild, welches in der Galerie Borromeo zu Mailand Squarcione heißt, 
erlauben wir uns kein Urteil. 
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Dagegen haben Geißelung und Dornenkrönung durch römiſche Krieger 
auf Altären offenbar kein Bedenken gegen ſich gehabt und nicht nur der 
Andacht zum Leiden Chriſti vollkommen entſprochen, ſondern auch das Ver— 
mögen der Malerei im idealen Nackten und im Momentanen herausgefordert. 
Signorellis Geißelung (Brera), wenn ſchon nur ein Hausaltärchen, tft eine 
der großen Schöpfungen vom Vorabend der vollendeten Kunſt; Sebaſtiano 
del Piombo, inſpiriert (und für die Hauptfigur unterſtützt?) von Michel 
Angelo, malte in S. Pietro in Montorio zu Rom, zwar nicht auf eine Tafel, 
aber doch in Oel auf eine Altarniſche die vielleicht vollkommenſte Geißelung 
der italieniſchen Kunſt, und Giulio Romano ſchuf, offenbar für einen Altar, 
das immerhin noch ſehr gründliche Bild, welches in der Sakriſtei von 
S. Praſſede aufbewahrt wird. Bezeichnend iſt auch, daß Daniele da Vol— 
terra in ſeiner Jugend aus der Heimat eine figurenreiche, auf lauter Natur— 
ſtudien beruhende Geißelung (in Oel, auf Tuch) nach Rom mitnahm, um 
ſich daſelbſt mit etwas Fertigem legitimieren zu können.“) — Die Dornen— 
krönung aber geſtattete dem Maler, durch die grauſame Parodie des König— 
tums ein wahres Königtum hindurchleuchten zu laſſen, und dieſe Idealität 
der Abſicht haben wir beſonders in Luinis Fresko (Ambroſiana) immer zu 
erkennen geglaubt. Tizian, in dem berühmten Altarbilde aus S. Maria 
delle Grazie in Mailand (Louvre), bei hoher Meiſterſchaft der Darſtellung, 
gewährt uns einen ſolchen Eindruck nicht, ſchon wegen der geſteigerten Bruta— 
lität; der Text ſagt (Matth. 27, 30) nur, daß die Kriegsknechte Jeſus mit 
dem Rohr auf das Haupt ſchlugen, während ſie hier in nordiſcher Weiſe 
ihm die Dornenkrone mit Knütteln in das Haupt hineintreiben. (Späte, 
weſentlich neue Redaktion in dem Bilde der Pinakothek von München.) 

Die Kreuztragung, von jeher ein Gegenſtand für das ausgedehnte Fresko, 
bedurfte als Altarbild eine Zuſammendrängung der ſchwierigſten Art, wenn 
außer Chriſtus auch Simon von Kyrene, die heiligen Frauen, ſowie etwa 
Veronica mit dem Schweißtuch zur vollkommenen Darſtellung gelangen und 
auch noch die beiden Schächer ſamt dem Geleit genügend vorgeführt werden 
ſollten. Pinturicchio (Galerie Borromeo, Mailand) in ſeinem vielleicht letzten 
Bilde, von 1513, einem zierlichen kleinen Hausaltar, hat durch Kleinheit der 
Figuren und Verlegung alles Sekundären auf einen reichen und ſchönen 
landſchaftlichen Grund Rat zu ſchaffen gewußt; Gaudenzio (Hochaltar der 
Uferkirche von Canobbio) überladet ſeine Kreuztragung mit ſeiner bekannten 


*) Vaſari XII, 85, Vita di Riceiarelli. 
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Lebendigkeit. Aber nun folgt, von Rafaels Kompoſition, und vielleicht ſogar 
vorherrſchend von ſeiner eigenhändigen Ausführung, der ſogen. Spaſimo di 
Sicilia (Madrid), und mit dieſem Werke könnte die Aufgabe für erfüllt 
gelten. Die höchſte ſchöpferiſche Kraft und in ihrem Dienſte die edelſte 
Oekonomie haben hier ein Wunder vollbracht auf alle Zeiten. Mit andern 
Mitteln und einer andern Macht der Wirkung hat dann noch Rubens die 
Kreuztragung geſchildert (Galerie von Brüſſel), als nächſter und wohl als 
letzter, welcher neben dem Schöpfer des Spaſimo genannt werden könnte. 

Der Kreuzaufrichtung*) wird man in italienischen Fresken ſowohl als 
Altarbildern wohl kaum begegnen, und die Kunſt eilt nun dem Krucifixus zu. 
Im Norden nahm hier die Altarmalerei alles dasjenige auf ihren Tafeln 
zuſammen, was im Süden ſeit langer Zeit dem Fresko der Kirchen, Kapitel— 
ſäle und Refektorien überlaſſen blieb: die Kreuze auch der beiden Schächer, 
die Juden, die Scharen der römiſchen Kriegsknechte zu Fuß und zu Roß, 
den Centurio und den Mann mit dem Eſſigſchwamm an der Stange, die 
Soldaten welche um Chriſti Rock das Los werfen, endlich die heil. Frauen 
und Johannes. In Italien iſt uns ein einziges wichtiges und großes Altar— 
bild der Blütezeit bekannt, von Gaudenzio (Galerie von Turin), welches das 
Meiſte hievon (immerhin ohne die beiden Schächer) enthält nebſt Maria mit 
ihren nächſten Frauen, Johannes, Magdalena und Weibern von Jeruſalem 
ſamt ihren Kindern, dazu um das Kreuz ſtürmiſch bewegte Engel; offenbar 
ſollte oder wollte der Meiſter neben ſeinen ſo ſtark angefüllten Fresken 
desſelben Gegenſtandes in Varallo (Madonna delle Grazie) und Vercelli 
(S. Criſtoforo) nicht zurückbleiben.“) Alle anderen, ſehr zahlreichen Altar— 
werke des Gekreuzigten, aus allen Schulen von Italien, verzichten auf 
dieſes große, dramatiſch momentane Geſamt-Golgotha; man beſchränkt ſich auf 
den Einen Gekreuzigten mit Maria, Johannes und Magdalena und giebt den— 
ſelben nur etwa noch die Heiligen der betreffenden Kirche oder Ordensgemein— 
ſchaft des betreffenden Altares bei. So z. B. Perugino in dem großen 

) Die Golgothabilder des Tintoretto in der Akademie von Venedig und in der Scuola 
di S. Rocco ſind nicht als Altäre, ſondern als große Wandbilder entſtanden; gleichwohl mag 
das letztgenannte hier beſonders erwähnt werden, weil es eine Aufrichtung enthält, merkwürdiger— 
weiſe aber nicht die des Kreuzes Chriſti, welches ſchon aufgerichtet iſt, ſondern die des Kreuzes 
des guten Schächers. 

*) Möge bei dieſem Anlaß auch noch ſeiner ſpäten (1542) und grandioſen Malereien in 
S. Maria delle Grazie zu Mailand (Kapelle im rechten Seitenſchiff) gedacht werden: der Geißelung 
Chriſti und des Golgotha, wenn ſchon dies letztere zum Altarbild von Turin keine nähere Be— 
ziehung mehr hat. — In Venedig tritt dann das große Geſamtgolgotha erſt mit Tintoretto in 
den Vordergrund, auf Kirchenbildern, welche wenigſtens zum Teil Altarbilder ſind oder waren. 
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Krucifixus von S. Agoſtino zu Siena; hier find es S. Auguſtin, S. Hiero— 
nymus und Johannes der Täufer. Der frühe Krueifixus Rafaels (aus der 
Galerie des Kardinals Feſch an Lord Dudley und neuerlich an die Samm— 
lung Mond in London übergegangen) hat zum einzigen Geleit Maria und 
Johannes, welche ſtehen, während Magdalena und S. Hieronymus vorn 
knien. (Auch in kleineren Fresken häufig der Krucifixus nur mit Maria, 
Johannes, Magdalena und einer knienden Stifterfamilie oder den knienden 
Heiligen eines Ordens.) Ein namhaftes Bild des Signorelli (Florenz, Akademie) 
enthält ſogar den Gekreuzigten allein mit der ſich kniend hinwerfenden Mag— 
dalena und erſt im fernen Mittelgrunde die übrigen Ereigniſſe. (Der Kruci— 
fixus allein, auf dunkler Luft und Landſchaft, als bekannte Aufgabe bei 
Italienern und Niederländern des 17. Jahrhunderts.) — In der Madonna 
dieſer Bilder der ſtillen Andacht wird man faſt überall, auch bei den Peru— 
ginern, einen gefaßten Schmerz ausgedrückt finden; anders freilich in den 
Bildern des Gaudenzio, welcher, ſeinem Geſamtaugenblick gemäß, die Mutter 
ohnmächtig in die Arme ihrer Frauen ſinken läßt. (Höchſt großartig im 
Fresko von Vercelli. “) 

Das Momentane kehrt dann auf ſpannende Weiſe wieder in der Kreuz— 
abnahme. In Zeiten, da die ſchöne Erſcheinung wenig, die Vollſtändigkeit 
der Ereignisreihe alles galt, hatte man ſich in der Wandmalerei an dieſe 
Scene gewöhnt wie an ſo vieles andere, und auch die Byzantiner ſtellten ſie 
dar; je deutlicher aber ſeit dem 15. Jahrhundert eine lebenswahr gewordene 
Kunſt von dem vorausgeſetzten Hergang beim Herabſenken des Leichnams 
ſich Rechenſchaft gab, deſto weniger konnte ſie im Grunde wünſchen, dieſen 
Anblick in vollſtändiger maleriſcher Durchführung auf Altäre zu bringen. 
Dennoch wagte es Fieſole, in dem großen Bilde für S. Trinita in Florenz,“) 
welches, nach der geiſtvollen Individualiſierung zu urteilen, zu den ſpäteſten 
ſeiner florentiniſchen Werke, gegen 1445, gehören möchte. Er hat wohl dem 
Mechaniſchen des Vorganges nicht völlig gerecht werden können, dabei aber 
den tiefen und ſtillen Schmerz, den er ſelber beim Gedanken an die Paſſion 
empfand, auf das Schönſte in die Geſtalten hineingelegt und auch die Ma— 
donna nicht ohnmächtig werden laſſen. — Der Gegenſtand aber war und 


) Die vielleicht frühſte und ſchon ſehr vorzügliche Darſtellung dieſes Zuſammenſinkens nach 
rückwärts bei Giovanni Piſano an der Kanzel von S. Andrea in Piſtoja. 

) Jetzt in der Akademie; eines derjenigen Altarwerke, welche Einheit des Bildes (vergl. 
S. 24) noch mit der Geſamtform einer dreigiebligen Ancona verbinden; die Malereien an 
Giebeln und Pfeilern gelten als Arbeit des Don Lorenzo Monaco. 
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blieb auf den Altären ſelten, und wo er wiederum auftritt, da mag bei den 
Künſtlern ein überwiegendes Kraftbewußtſein entſchieden haben, bei den Be— 
ſtellern aber der Wunſch, der Paſſion noch einen ergreifenden Moment mehr 
abgewonnen zu ſehen. In plaſtiſchen Thongruppen fürchtete man, trotz des 
Kreuzes und der Leitern, das Thema nicht (Antonio Begarelli in S. Fran— 
cesco zu Modena), wie denn überhaupt die Thonfſkulptur, zumal in den 
Kapellen der Wallfahrtsberge von Oberitalien, mehr als einen ſonſt wenig 
gewohnten Anblick aus der Paſſion verewigt hat. Und nun findet ſich auf tos— 
kaniſchem Boden ein frühes Hauptwerk eines hochbegabten Meiſters, welches noch 
lombardiſche Empfindung und Kunſtweiſe verrät; es iſt, in den Belle Arti zu 
Siena, Sodoma mit ſeinem vielleicht wichtigſten Altarbilde, der Kreuzabnahme 
(15051507). Eine maleriſche Gruppe im vollkommenen Sinn hat auch er 
nicht aus dem Moment ſchaffen können, aber alles Einzelne iſt mit Aufwand 
all ſeiner damaligen Mittel auf das Herrlichſte belebt. (Von den zwei Kreuz— 
abnahmen des Ferrareſen Ortolano, in der Galerie Borgheſe und im Muſeum 
von Neapel, können wir keine nähere Kunde geben. In der von Filippino 
Lippi begonnenen, von Perugino vollendeten Kreuzabnahme der Akademie 
von Florenz erſcheint keiner der beiden Künſtler auf ſeiner Höhe.) 

Von den „fünf Großen“ von Lionardo bis auf Tizian hat keiner dieſe 
Aufgabe berührt, wenn nicht Michel Angelo, wie man oft geglaubt hat, dem 
Daniele da Volterra ſollte Hilfe geleiſtet haben — für das Ganze oder für 
das Hauptmotiv — bei der berühmten Kreuzabnahme von Trinitä de' Monti 
zu Rom. Allein Vaſari, der z. B. bei dem kleinen Modell des Pferdes für 
die Statue des Königs Henri II. ganz deutlich ausſagt, dasſelbe ſei ent— 
ſtanden secondo il giudizio e consiglio di Michelagnolo, welcher dem Daniele 
ſeine Hilfe und ſeinen Rat verſprochen hatte, erwähnt keine ſolche Mithilfe 
bei der Kreuzabnahme und ſpricht nur ſonſt im allgemeinen von Michel 
Angelo und Sebaſtiano del Piombo als von Freunden des Daniele, deren 
Werke dieſer nachahmte und deren Prinzipien (precetti) er befolgte.“) Als 
Schüler des Sodoma mochte er ſich vielleicht wie einen verpflichteten Erben 
des großen, von dem Meiſter noch nicht völlig ausgereiften Themas betrachten; 
jein Bild aber entſtammt überhaupt nicht dem Gefühlskreiſe des Michel Angelo, 
ſondern weit eher dem des Spaſimo di Sicilia,**) zu welchem es wie eine 


* 


— 


Vaſari XII, 89, 99. Vita di Riceiarelli. 

So frühe auch dies Bild aus Rom in die Ferne ging, ſo werden doch Kopien (wie 
z. B. die gute und alte der Galerie von Wien) zurückgeblieben ſein und etwa den älteſten Stichen 
zur Grundlage gedient haben. Auch ein früher mediceiſcher Teppich nach dem Spaſimo iſt vorhanden. 


— 
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Fortſetzung paſſen würde. Von der allbefannten und ſeit der Entſtehung 
hoch bewunderten Anlage und Durchführung des Werkes ſprechen alle Kunſt— 
geſchichten. 

Mit dem Bilde des Sodoma hat dasſelbe gemein die zwiſchen ihren 
Frauen völlig zur Erde geſunkene ohnmächtige Madonna, und dieſe hat hier 
doch wohl ihr volles Recht; mit dem Niederſenken der Leiche geht der erſte 
große Akt der Paſſion und zugleich die Kraft der Mutter zu Ende.) — 
Daß nachher wiederum Rubens der nächſte geweſen, welcher den Augenblick 
ganz unabhängig und großartig zu faſſen und zu geben vermochte, wird 
wohl niemand leugnen. 

In Beziehung auf die nun folgenden Momente wäre zu wünſchen, daß 
ſtets ein feſter Sprachgebrauch inne gehalten würde, welcher Beklagung des 
Leichnams, Grabtragung und Grablegung —M alſo drei fo ſtark von einander 
abweichende Kunſtaufgaben — deutlich unterſchiede. 

Bei weitem das vorherrſchende Thema von den dreien iſt die Bekla— 
gung oder Pietà, innerhalb welcher wiederum mehrere ganz verſchiedene Auf— 
faſſungen Platz finden, z. B. diejenige, da der Leichnam auf den Knien der 
Mutter, oder da er auf der Erde ze. liegt oder lehnt. Selbſtverſtändlich 
bleibt eine Menge von Bildern hier ausgeſchloſſen, weil ſie nicht für Altäre, 
ſondern für die Hausandacht entſtanden, auch wohl Excerpte der unentbehr— 
lichen Figuren ſind und ſogar dieſe nur in Teildarſtellung, etwa als Knie— 
figuren geben (Sebaſtiano del Piombo: die Leiche mit Magdalena und Joſef 
von Arimathia, Muſeum von Berlin). Auch auf den Altarbildern iſt dann 
die Zahl und pſychologiſche Verwertung des anweſenden Geleites eine ſehr 
ungleiche. Der Moment aber iſt einer von denjenigen, in welchen ſich das 
künſtleriſche und ſeeliſche Vermögen aller wichtigeren Meiſter, ja dasjenige 
ganzer Schulen in vollſtändiger vergleichender Reihe offenbart. An dieſer 
Anfgabe mehr als an jeder anderen entwickelte ſich diejenige ſpezifiſche Kraft, 


) Die Empfindungen hierüber haben immerhin ſtark gewechſelt, und es würde der Mühe 
lohnen, in den Darſtellungen des Gekreuzigten ſeit dem Mittelalter die Wandlungen in der 
Aktion und im Ausdruck der Anweſenden, namentlich der Mutter, näher zu verfolgen. Durch 
die Abbildung im „Klaſſiſchen Bilderſchatz“ (N. 1171) wird uns, aus dem Muſeum von Ant- 
werpen, wieder das kleine „vierteilige Werk“ (Verkündigung, Tod am Kreuz und Kreuzabnahme) 
ins Gedächtnis gerufen, welches aus Avignon ſtammt, wahrſcheinlich von dem dort 1344 ver— 
ſtorbenen Sieneſer Simone di Martino. Hier iſt beim Tod am Kreuz (deſſen Moment durch 
den Lanzenſtich bezeichnet wird) Maria zwiſchen ihren Frauen und Johannes ohnmächtig nieder— 
geſunken; bei der Kreuzabnahme jedoch hat ſie ſich wieder aufgerafft, ſchreitet mit den Ihrigen 
dem Kreuze zu und ſtreckt die Arme hoch der Leiche entgegen. 
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welche die chriſtliche Kunſt von der antiken ſcheidet, nämlich die des religiöſen 
Ausdruckes, des Einklanges von Schmerz und Andacht. Es iſt ein Augen— 
blick der Ruhe für die Leiche des Herrn, da ſich auch die Seinigen dem Ge— 
fühl überlaſſen können; Sache der jetzt bis zur höchſten Macht aufblühenden 
Kunſt wird es nun ſein, dieſen Moment zu verklären, jedesmal neu und 
vom eigenſten Gefühle aus. Auch die Grade der Annäherung, der Berüh— 
rung des Leichnams, des ſtilleren oder offeneren Leides werden hievon Zeugnis 
geben. Anweſende Heilige aus verſchiedenen Zeiten der Kirche dürfen ſich 
betend den Angehörigen Chriſti beigeſellen. Der Grund mag ein durkler, 
neutraler, eine einfache Architektur, auch eine reiche offene Landſchaft ſein, 
wie denn auch die Behandlung des Tageslichtes eine ſehr verſchiedene iſt. 
Große Altartafeln, zumal florentiniſche, wurden ſchon im 14. Jahr: 
hundert der Piet gewidmet. Im 15. Jahrhundert wird der Ausdruck des 
Schmerzes hie und da noch etwas Grelles haben, und in den damaligen 
großen farbigen Thongruppen des nämlichen Inhaltes (Guido Mazzoni u. a.) 
tritt dies noch viel mehr hervor; immerhin iſt ſelbſt ein Maler wie Sandro 
Botticelli von einem ſehr herben Pathos nicht frei. (Seine beiden Haupt— 
bilder der Pietà ſcheinen uns beide eigenhändig und durch ihre Aehnlichkeiten 
und Gegenſätze beſonders lehrreich; dasjenige der Galerie Poldi in Mailand 
möchte das frühere, das Breitbild der Pinakothek von München, mit Petrus, 
Paulus und Hieronymus, das ſpätere ſein.) Francias Bilder in den Galerien 
von Parma und Turin“) und die berühmte große Pietà des Perugino im 
Palaſt Pitti ſchließen das Können dieſer früheren Generation auf das Wür— 
digſte ab, und nun eröffnet ſich das 16. Jahrhundert mit einigen Werken 
der hohen Idealität und der Größe durch Vereinfachung. Das Wunderbild 
des Fra Bartolommeo (Pal. Pitti), an rührender Schönheit in ſo Wenigem 
vielleicht allen überlegen, hatte noch zu Vaſaris Zeit den Hochaltar von 
S. Jacopo tra fossi inne. In derſelben Galerie Pitti iſt die Pietà des 
Andrea del Sarto eines der ſtrengſten und edelſten Bilder dieſes Meiſters, 
wenn man auch im Zuſammenklang dieſer ſieben Geſtalten einen leiſen Zug 
der Berechnung kaum verkennen wird, ſo daß das Werk nicht an die un— 
mittelbare Empfindung des Frate reicht. Andreas Bild in der Galerie von 


) Auch feiner ſchönen Lunette über dem S. Annenbilde der National Gallery mag hier 
gedacht werden: Madonna mit der Leiche auf den Knien zwiſchen zwei klagenden Engeln. — 
Die ſich um dieſe Zeit jo nahe zuſammendrängenden Hauptdarſtellungen der Pietà nebſt einer 
bedeutenden Reihe von florentiniſchen Thonſkulpturen desſelben Inhalts hat Bode (Jahrbuch 
der Kgl. preuß. Kunſtſammlungen, 1887, Heft IV) ohne Zweifel richtig in Verbindung gebracht 
mit der religiöſen Wirkung, die von Savonarola ausging. 
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Wien, der ausgeſtreckte Leichnam mit der klagenden Mutter und zwei Engeln 
in Halbfiguren (1519), ſoll zwar für das Servitenkloſter in Florenz gemalt 
ſein, kann aber kaum als Altarbild gedient haben. (Stark retouchiert, auch 
vielleicht beſchnitten wie ſo viele Bilder dieſer Galerie, zeigt das Gemälde 
nur noch in den Engeln die ganze Kraft des Meiſters.) Den Garofalo hat 
das Thema einmal über ſich ſelbſt erhoben, als er das große Bild der 
Galerie Borgheſe, ſein anerkanntes Hauptwerk ſchuf,*) mit größeren Charak— 
teren und höheren Mitteln in jeder Beziehung, als ſeine ſonſtigen Bilder 
aufweiſen. (Eine ſchwächere Pietà in der Brera und noch eine im Muſeum 
von Neapel.) Ein ſehr ſchönes Lunettenbild, welches in der Galerie von 
Ferrara Ercole Grandi heißt, aber den Geiſt des Francia verrät, der von 
Nikodemus geſtützte Leichnam mit Maria und Johannes, iſt uns nur aus 
einer Photographie bekannt. 

Bei den Venetianern finden ſich bedeutende Darſtellungen der Pieta 
auf Altären nur ſehr allmählich ein, z. B. als obere Lunettenbilder minde— 
ſtens zweimal bei Crivelli (u. a. über der Incoronata der Brera, vergl. 
S. 90/91), während der Chriſtusleichnam, bloß von Engeln beklagt, ein jo 
ruhmvoller Gegenſtand der Malerei für die Hausandacht war. (Antonello 
in der Galerie von Wien; ſodann das zwiſchen Mantegna und Giovanni 
Bellini ſtreitig geweſene Bild im Muſeum von Berlin; endlich von Bellini 
das ſichere, relativ frühe Gemälde im Palazzo del Comune zu Rimini.) Von 
großen, ſelbſtändigen Altarbildern wirkt mehr durch prächtige Gegenwart als 
durch Tiefe der Charaktere und des Ausdruckes die Bietä des Rocco Marconi 
(Akademie von Venedig), in reicher Landſchaft, mit Anweſenheit eines Kirchen— 
lehrers und einer heiligen Nonne. Ebendort aber befindet ſich Tizians letztes, 
nach ſeinem Tode vom jüngeren Palma vollendetes Bild, eine Piet von 
eigentümlichſter Auffaſſung, indem Magdalena jammernd andere herbeizurufen 
ſcheint zu der Mutter mit der Leiche auf den Knien, an deren Seite ſich 
S. Hieronymus niederwirft; neben der Niſche mit der Hauptgruppe ragen 
die Statuen des Moſes und der heil. Helena (?), Allegorien des alten und 
des neuen Glaubens. Das Gemälde war urſprünglich für die Cappella del 
Crocifiſſo in den Frari beſtimmt, wo der Meiſter ſeine Ruheſtätte zu finden 
gedachte. — Bei den Lombarden kommen neben den Paſſionsfresken die 
Altarbilder des entſprechenden Inhalts überhaupt wenig in Betracht; die 
Pietä des Luini im Chor von S. Maria della Paſſione in Mailand iſt 


) In neueſter Zeit als Ortolano benannt, worüber hier nicht zu entſcheiden iſt. 


Das Altarbild. 129 


unſerem Gedächtnis entſchwunden, doch können wir der großen Tafel des 
Gaudenzio in der Galerie von Turin gedenken: unordentlich in Linien und 
Verteilung, aber reich im Ausdruck, enthält ſie auserwählte und rührende 
Köpfe. In derſelben Sammlung findet ſich auch die Pieta des Bernardino 
Lanini, des letzten Lombarden, welcher noch Reſte der großen Kraft der 
Schule aufweist. 

Bei den Manieriſten tritt ſofort eine irrige Gefühlsrechnung ein; das 
Gedränge, womit ſich die Scene anfüllt, das unſchöne Pathos, welches nicht aus 
dem Gefühl, ſondern aus der Berechnung ſtammt, zeigen, welche Stunde auch 
hier für die Kunſt geſchlagen hat (Altarwerk des Vaſari in der Akademie von 
Ravenna, u. a. m. Es gab von ihm noch zwei andere Bilder dieſes Inhalts). 

Die Grabtragung, jene Aufgabe, welche der Kunſt das höchſte Problem 
geſtattete, den Einklang edler äußerer Anſtrengung und innerer Bewegung, 
könnte durch das weltberühmte Altarbild des Rafael (Galerie Borgheſe, ge— 
malt für S. Francesco in Perugia) auf alle Zeiten erledigt ſcheinen. Die 
durch Vorſtudien erweisbare Entwicklungsgeſchichte des Bildes, ſeine endgültige 
Geſtalt und ſeine künſtleriſche Bedeutung gehören gegenwärtig zu den be— 
kannteſten Thatſachen der Kunſtgeſchichte und Kunſtlehre, und deutlich geht 
aus dem Ganzen wie aus dem Einzelnen hervor, welche Geſetze der idealen 
Kompoſition und Charakteriſtik dem vierundzwanzigjährigen Meiſter dabei 
zum Bewußtſein gekommen waren. — Daneben träte allerdings Michel Angelo 
tief in den Schatten, wenn die nur halb ausgeführte, teilweiſe bloß ange— 
deutete Grabtragung der National Gallery (aus dem Beſitz Macpherion) 
ihn — ſogar nur als Verſuch und auf kurze Zeit — ſollte beſchäftigt haben. 
Tizians wundervolle Grabtragung (Louvre, und das nach England gegangene 
zweite Exemplar der ehemaligen Galerie Manfrin) wurde für den Hausbeſitz 
und, wie oben erwähnt, nicht für einen Altar geſchaffen. Von Tintoretto 
und zwar aus ſeiner frühen, warm glühenden Palette, giebt es (Bridgewater 
Gallery, London) ein Altarbild der Grabtragung, bei welcher oben im Raum 
der eine Träger mit Chriſti beiden Knien über ſeine Achſeln einhergeht, wäh— 
rend unten vorn zwei Frauen um die ohnmächtige Maria beſchäftigt ſind. 
Erwähnt wird dies Werk hier nur deshalb, weil Tizian dies Zeugnis des 
wachſenden venetianiſchen Naturalismus und der größten Gleichgültigkeit noch 
erlebt hat und wohl ſogar gekannt haben wird. 

Die Grablegung im genaueren Wortſinne, das Einſenken des Leichnams 
in das Grab, hat im 15. Jahrhundert Darſtellungen aus verſchiedenen Schulen 
aufzuweiſen, doch kaum eine von höherem Range. Die beiden Männer, welche 
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entweder Haupt und Füße des Chriſtus unmittelbar oder die Leiche auf dem 
geſpannten Grabtuch halten (fo noch bei Garofalo, Ermitage?) können noch von 
ähnlichem Leben beſeelt ſein wie die Männer der Grabtragung, die übrigen 
Geſtalten dagegen, hinter dem Grabe zuſammengedrängt, werden nur den Ein— 
druck einer Pietà in viel ungünſtigerer Anordnung hervorbringen. 

Das Erſcheinen Chriſti im Limbus (zwiſchen Beſtattung und Auferſteh— 
ung) und die Befreiung der dort harrenden Menſchen des alten Bundes war 
in Fresko von frühe an großartig behandelt worden (Florenz: Cappella degli 
Spagnuoli; Kloſter S. Marco, durch Fieſole). Von Altären her kennen wir 
nur eine Art von Erſatzbild, einen folgenden Moment der Scene: Chriſtus 
mit ſeinen Wundmalen, im Grabtuche, erſcheint einſtweilen der trauernden 
Mutter (bedeutendes Bild des Filippino Lippi, Pinakothek von München); 
und nur aus außeritaliſchen Werken, wo ihm befreite Patriarchen beigegeben 
ſind, erfahren wir unmittelbar, daß der Augenblick der ſeiner Rückkehr aus 
dem Limbus iſt. Uebrigens hat Bronzino in einem großen Bilde der Uffizien 
noch das Auftreten im Limbus ſelbſt geſchildert und durch ſtarke Ueberfüllung 
und akademiſche Abſichtlichkeit ſich die Wirkung ſeines offenbaren Ernſtes 
und Fleißes verdorben. In den Naturaliſtenſchulen des 17. Jahrhunderts 
dagegen iſt die Erſcheinung Chriſti ſamt den erſten Eltern und anderen 
Patriarchen bei Maria ein ganz übliches Thema für Altarbilder geweſen. 

Der Auferſtandene, mit dem Grabtuche und auch mit der Siegesfahne 
dargeſtellt, gehört zunächſt nicht immer einem Auferſtehungsbilde an, ſondern 
gilt öfter als bevorzugter Typus des Salvator mundi an ſich, etwa in der 
Mitte eines Gnadenbildes oder ſchwebend in der Höhe, und Altäre, und 
ganze Kirchen ſind ja öfter dem Salvator geweiht. (Lionardo: das Bild im 
Muſeum von Berlin; Fra Bartolommeo: der Salvator mit vier Heiligen, 
Pal. Pitti.) Sonſt aber giebt es namhafte Altarbilder des aus dem Grabe 
Auferſtehenden ſamt den Wächtern, an deren plaſtiſche und maleriſche Dar— 
ſtellung die Kunſt ſchon längſt von unzähligen „Gräbern Chriſti“ her ge— 
wöhnt war. Auffallenderweiſe haben ſich nun die Altarmaler gar nicht an 
die Evangelien gebunden, laut welchen ſtatt des Chriſtus der gewaltige Engel 
hätte geſchildert werden müſſen, der den Stein von der Grabesthür weggewälzt 
hat, und vor dieſem und nicht vor Chriſtus erbeben ja auch (Matth. 28, 4) 
die Wächter.“) Sodann wird durch das Schweben Chriſti in der Höhe 


*) Aeltere Darſtellungen übergehen Chriſtus gänzlich; Bonannus an der Pforte des 
Domes von Piſa giebt nur einen Engel und die Wächter; Giotto in den Fresken der Arena 
zu Padua zwei Engel. 
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(Perugino: Pinakothek des Vatikans; Raffaellino del Garbo: Akademie von 
Florenz) gewiſſermaßen die Himmelfahrt antecipiert, und mit beſſerem Recht 
hatte der alte Piero della Francesca (öffentliche Sammlung von Borgo 
S. Sepolero) den Erlöſer einfach und würdig aus dem Sarkophag herauf- 
ſteigen laſſen, vor welchem vier Wächter ſchlafen. Der ſchwebende Chriſtus 
im Gegenſatz zu den teils noch ſchlafenden, teils auffahrenden und ſtürmiſch 
bewegten Wächtern kam dann noch fortwährend auf Altarbildern vor, auch 
bei berühmten Meiſtern. Die ungemeine Schwierigkeit des ſchönen Aufwärts— 
ſchwebens einer faſt ganz oder doch teilweiſe nackten Idealgeſtalt mag ihnen 
allen zum Bewußtſein gekommen ſein. In dem Bilde des Muſeums von 
Berlin (der Auferſtandene mit S. Lionardo und S. Lucia) beweist ſchon die 
eigentümlich „ſchwimmende“ Bewegung der Hauptfigur, daß ein Meiſter 
erſten Ranges vom Ausgang des 15. Jahrhunderts zu uns ſpricht, während 
in der Ancona Tizians (S. Nazaro e Celſo zu Brescia, 1520-1522) zwar 
wohl eine herrliche Malerei und ein ſchöner Geſamtumriß, aber — trotz Be— 
tonung der Diagonale — kein wahres Aufwärtsſchweben erreicht iſt. Mit 
ganz anderer Macht hatte damals bereits Rafael wenigſtens das Vorwärts— 
ſchweben dargeſtellt in dem Merkur der Farneſina, und für das Schweben 
einer Gewandfigur hatte er in dem Chriſtus der Transfiguration jenes oft 
nachgeahmte, aber nie überbotene Motiv voll Erhabenheit geſchaffen. — Die 
ſonſtigen Erſcheinungen des Auferſtandenen, vom Noli me tangere an, haben 
ſehr ausgezeichnete Darſteller gefunden (ſeit Tizian), aber nicht mehr für 
Altäre, mit (ſo viel wir wiſſen) einziger Ausnahme der Scene des S. Thomas, 
der von den übrigen Apoſteln umgeben die Wundmale berührt (ſehr ver— 
dorbenes Bild des Signorelli in der Kathedrale von Cortona; Hauptwerk 
des Cima in der National Gallery, gemalt für den Altar einer Büßerkon⸗ 
fraternität, deren Schutzheiliger S. Thomas war, eine der ſchönſten Gruppen 
der Belliniſchen Schule; — außerdem in der Akademie von Venedig: nur 
Chriſtus, Thomas und ein heil. Biſchof unter einem Bogen, ebenfalls von 
Cima). — In der Manieriſtenzeit kam dann auch das Noli me tangere auf 
den Altar (Marcello Venuſti, in der Minerva zu Rom). 

Von der wunderbaren Scene in der Herberge zu Emmaus ſind unſeres 
Wiſſens aus der goldenen Zeit nur Darſtellungen für den Hausbeſitz oder 
für die Gaſtwohnungen (foresterie) der Klöſter vorhanden. 

Die Himmelfahrt Chriſti geriet bei den Italienern offenbar in Nachteil 
nicht nur neben der Auferſtehung, wie ſie jetzt dargeſtellt wurde, ſondern 
auch neben der Transfiguration und mag dann noch insbeſondere der idealen 
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Konkurrenz der Aſſunta unterlegen ſein. Man wird Mühe haben, berühmte 
Altarwerke des Inhaltes namhaft zu machen, und die ſicherſte Himmelfahrt 
hohen Ranges bleibt wohl“) die eine Seitentafel an dem kleinen Triptychon 
des Mantegna (Uffizien, vielleicht das Hausaltärchen der Gonzagen): Chriſtus 
mit der Siegesfahne, in den Lüften, ſchaut ſegnend nieder auf die tief unten 
im Kreis verſammelten Apoſtel, in deren Mitte Maria betend ihre Hände 
erhebt; alles ſtreng empfunden und vollkommen lebendig und fein durchgeführt. 
Es iſt eine wirkliche Himmelfahrt Chriſti, während z. B. das große Altarbild 
Peruginos im Muſeum von Lyon durch bloße Aenderung der Hauptfigur, 
des ſegnenden Chriſtus, ſich in eine Aſſunta verwandeln ließe. Auch von 
Pinturicchio giebt es eine große Altartafel, deren Nachbildung uns vorliegt; 
hier deutet und ſchaut Chriſtus aufwärts, umgeben von Engeln, Patriarchen 
und Gott Vater; die untere Gruppe aber, welches auch der Wert der ein- 
zelnen Köpfe ſein möchte, iſt in der Anordnung ſehr viel ſchwächer und un— 
ſicherer als diejenige bei Mantegna und Perugino. 

Das Pfingſtmyſterium konnte ſeine Darſtellung ſchon verlangen für die 
Hochaltäre der nicht ſeltenen Kirchen von S. Spirito, und auch hier wieder 
nimmt Maria die Mitte ein. So groß nun der Moment in der Apoſtel— 
geſchichte gefühlt iſt, und ſo mächtig dort ſeine nächſten Folgen ſein mögen, 
ſo iſt doch ein völlig gleichartiger, ohne allen Gegenſatz vorzutragender Aus— 
druck der Ekſtaſe Vieler, ja Unzähliger kein Thema, nach welchem die Malerei 
Verlangen tragen könnte. Die Maler beſchränkten ſich daher auf die An⸗ 
weſenheit der Apoſtel und der Maria, die Feuerflammen aber deuteten ſie 
kaum an. Morettos Bild (Brescia, Gal. Martinengo) iſt ein ſolches zur 
Ruhe geſtimmtes Pfingſtfeſt, wobei die Verzückung nur im Aufwärtsſchauen 
beſteht; feuriger koncentriert Tizian das Ereignis in dem Bilde der Salute 
zu Venedig (aus ſeinem 64. Jahre 1541), wo Maria, in der Mitte des 
Ganzen, noch von zwei ſchönen Frauen begleitet iſt. 

Die letzten Dinge und das Weltgericht waren kein Gegenſtand für den 
Kirchenaltar, weder im theologiſchen noch im maleriſchen Sinne, nachdem 
längſt das Fresko und ſchon das Moſaik ſich des Themas in großartigſter 
Weiſe angenommen hatten. Und wenn der Wiederhall dieſer großen Male— 


) Natürlich abgeſehen von der großen, nur in Fragmenten erhaltenen Fresko-Himmel— 
fahrt des Melozzo von Forli, ehemals in der Apſis von S. Apoſtoli zu Rom. — Uebrigens 
kannte noch Ridolfi (I, S. 71), wie es ſcheint am Aeußeren von S. Andrea zu Mantua, eine 
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Mantegnas Hand. 
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reien gleichwohl in Tafelbildern weiter lebt (jo in einem ſtiliſtiſch befangenen, 
ſachlich ſehr merkwürdigen Breitbilde der Belle Arti in Siena, von Giovanni 
di Paolo), ſo mögen dieſe für Kirchenwände oder für die Hausandacht ge— 
ſchaffen worden ſein. Bei den betreffenden Bildern des Fieſole (Pal. Corſini 
in Rom, Muſeum von Berlin) wird man darüber im Zweifel gelaſſen, und 
für die ehemalige Aufſtellung des weit bedeutendſten derſelben in der Camal— 
dulenſer-Kirche degli Angeli bleibt es bei den für uns ſchwer deutſamen 
Worten des Vaſari:“) questa opera é in detta chiesa andando verso Paltar 
maggiore a man ritta, dove sta il sacerdote quando si cantano le messe 
a sedere. (Jetzt in der Akademie.) Ausgeführt mit einer unendlichen Hin— 
gebung, reich an Charakter und Schönheit in zahlloſen Köpfen, hat das Werk 
noch in dem Reichtum der dargeſtellten Scenen und in der Auswahl der 
Individuen ſeine beſondere kirchengeſchichtliche Wichtigkeit und auch ſeine 
Schwierigkeit. 


Außer der bibliſchen Erzählung gelangte auch die Legende auf den 
Altar, doch immer nur in ganz beſondern, für dieſe Stätte geeigneten Mo— 
menten. Wer eine Legende als ganzes Epos in zahlreichen Scenen entwickelt 
zu ſehen wünſchte, fand ſein Genüge in den Fresken vieler Kloſterkreuzgänge 
und, namentlich was Venedig betrifft, in den Malereien von Konfraternitäten 
oder Scuole. Auf Reihen von Tuchflächen ſieht man dort z. B. von Car— 
paccios Hand die Geſchichten der heil. Urſula, der Heiligen Georg und Hiero— 
nymus 2c., die denn freilich vorwiegend venetianiſches Daſein in feinem vollen 
damaligen Reichtum ſchildern. In Florenz gehören (Uffizien) die zwei fo 
bekannten Geſchichten des heil. Zenobius, welche für Ridolfo Ghirlandajo 
ein faſt zu günſtiges allgemeines Vorurteil erwecken, ebenfalls in eine ſolche 
Reihe, indem ſie für die Compagnia di S. Zanobi gemalt worden find.**) 
Für einen Altar dagegen mußte aus einer ganzen Legende der eine Augen— 
blick gewählt werden, welcher als beſonders wichtig und entſcheidend galt. 
Auf Altäre z. B., welche Partikeln des wahren Kreuzes Chriſti enthielten, 
werden wohl jene hie und da vorkommenden Darſtellungen von „Kreuz-Er— 
findung“ gelangt ſein, wo in Gegenwart der Kaiſerin Helena unter den drei 
aufgefundenen Kreuzen dasjenige Chriſti durch Belebung eines Toten er— 
mittelt wird. Ein gut angeordnetes und an Charakterköpfen reiches Bild 


) Vaſari IV, 34, Vita di Fra Giovanni da Fiesole. 
*) Vaſari XI, 288. 
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dieſes (maleriſch keineswegs günſtigen) Inhaltes, von Garofalo, findet ſich in 
der Galerie von Ferrara. Daneben möge man ſich vergegenwärtigen, wie 
die Sage vom Kreuz Chriſti ſeit dem Baume des Paradieſes in gewaltigen 
Freskocyklen die Wände ganzer Kirchenchöre angefüllt hatte, ſo daß die Wahl 
unter vielen Scenen frei geweſen wäre. (14. Jahrhundert: Angelo Gaddi in 
S. Croce zu Florenz; 15. Jahrhundert: Piero della Francesca in S. Fran— 
cesco zu Arezzo.“) 

Die ſehr häufigen Altäre zur Verehrung beſtimmter Heiligen mochten 
ſich, was das Bild betrifft, allerdings oft ſchon mit der einzelnen, lebendig 
und ſelbſt großartig gegebenen Geſtalt, in dekorativer oder landſchaftlicher 
Ausſtattung begnügen. S. Sebaſtian wurde für Altar und Hausandacht 
ſchon als der große Peſtheilige häufig einzeln gebildet (Mantegna, Liberale 
da Verona, Perugino ꝛc.), und auch S. Rochus kommt auf dieſe Weiſe vor 
(Borgognone). Für die häusliche Andacht ſowohl vornehmer Geiſtlicher als 
für den Altar ſcheinen die ſehr zahlreichen kleinen und großen Bilder des 
mächtigſten aller Einſiedler, Gelehrten und Büßer, S. Hieronymus gemalt 
worden zu ſein, und noch Tizian hat ihn als tiefergriffenen Asketen in der 
Kaſtanienſchlucht geſchildert (Louvre und Brera); daneben treten die weib— 
lichen Büßerinnen, einſam oder von Engeln umgeben: Magdalena und 
S. Maria von Aegypten. Beſonders beliebt aber war (vergl. S. 46/47) die 
Zuſammenordnung eines Heiligen als Hauptperſon mit zwei oder mehreren 
anderen, nach Art eines Gnadenbildes, geworden, mochten die letzteren ihm 
nach Gattung und Stand verwandt oder auch nur im nämlichen Altar durch 
Reliquien repräſentiert ſein (ſiehe oben). Allein die mehr und mehr dem 
dramatiſchen Erzählen geneigte Kunſtzeit ſuchte auch hier das Ereignis, und 
die Beſteller — Einzelne oder Korporationen — werden raſcher oder be— 
dächtiger hierauf eingegangen ſein. 

Beſonders deutlich bedenkt man ſich in Venedig. Die Dominikaner 
von S. Giovanni e Paolo hatten von ihren Ordensgenoſſen den berühmten 
S. Antonino, Erzbiſchof von Florenz, zu feiern (wahrſcheinlich bei Anlaß ſeiner 
Heiligſprechung im Jahre 1523), und zwar als Wohlthäter durch Almoſen 
und Erhörung von Suppliken. Es genügt, ſich das Gewühl und das Pathos 
vorzuſtellen, womit das 17. Jahrhundert dieſer Aufgabe würde entgegen— 
gekommen ſein; der Venetianer der goldenen Zeit — diesmal iſt es Lorenzo 
Lotto — hilft ſich, indem er den Heiligen, des lebhaften Eingreifens ent— 


) Vaſaris laute Bewunderung für Pieros Darſtellung dieſer Scene IV, 20, Vita di Piero. 
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hoben, feierlich oben in der Mitte thronen läßt, ſtill eine Bittſchrift leſend; 
zwei ſchwebende Engel flüſtern ihm den Entſcheid zu, zwei Putten ſchlagen 
den Himmelsvorhang zurück; erſt weiter abwärts beginnt die Erzählung: 
hinter einer Baluſtrade verkehren zwei Kapläne mit dem Volk, welches ſich 
unten herbeidrängt, Almoſen begehrt und Schriften emporhebt, nur mit 
Köpfen oder Oberleibern ſichtbar. Ein noch ſprechenderes Beiſpiel ſolcher 
idealen Iſolierung des Heiligen gewährt ein Altarbild des Bonifazio (welches 
von den dreien, wiſſen wir nicht): der heil. Antonius von Padua, von einem 
Nußbaum herabpredigend; er ſitzt oben in der Mitte des Bildes, nahe und 
nach vorn gerichtet, während von der zuhörenden Menge nur die nach der 
Rückſeite den Baum umgebende dargeſtellt, die diesſeitige weggelaſſen iſt. 
(Das Bild, uns nur aus der Photographie bekannt, ſoll ſich in Campofam- 
piero befinden.) 

Soll aber der Heilige die Hauptgeſtalt eines völlig lebendigen Vor— 
ganges ſein, ſo ſind es zunächſt berühmte Viſionen. Der Franziskanerorden 
hat, wie in Fresken, ſo auch auf Altären (ſchon in Giottos Bild im Louvre) 
das Wunder vom Berge alla Vernia verherrlichen laſſen, da von dem als 
Cherub geſtalteten Chriſtus die fünf Wundmale auf den nur von einem Ge— 
noſſen begleiteten heil. Franz übergingen. Unter den Traumgeſichten heiliger 
Jungfrauen und Nonnen von einer Verlobung mit dem Chriſtuskinde gewann 
die betreffende Sage von der heil. Katharina von Alexandrien ein wahres 
Bürgerrecht in der Malerei. Schon in zahlreichen ſonſt ruhigen Gnaden— 
bildern wird die Feierlichkeit vollzogen, wenn auch keineswegs in viſionärer 
Weiſe, ſondern nur, als wäre Katharina die Bevorzugte unter den die 
Madonna umgebenden Heiligen; ſchon mehr ein deutliches Entzücken herrſcht 
in den Bildern für die Hausandacht (Correggio, Tizian), bis endlich 
Paolo Veroneſe (Hochaltar von S. Caterina in Venedig) die Scene zu 
einer vornehmen Prachtfunktion mit ſingenden und mufizierenden Engeln 
umdeutet. 

Vorherrſchend aber wird das Altarbild den Tod eines Heiligen ver— 
herrlichen, wie denn auch der Todestag eines ſolchen der Tag ſeines kirch— 
lichen Feſtes zu ſein pflegt. Das Fresko hatte längſt ſchon den ganzen 
Lebenslauf, zumal großer Ordensheiligen, und dann auch ihr Sterbebett an 
den Wänden von Kirchen und Kreuzgängen dargeſtellt, auf Altäre aber 
bringt die Kunſt bezeichnenderweiſe faſt ausſchließlich die Märtyrer und deren 
glorreichen Tod. Die betreffenden Werke der goldenen Zeit ſind verhältnis— 
mäßig wenige und zum Teil höchſt wichtige, zum großen Unterſchiede von 
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der ſpäteren Denkweiſe ſeit der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts, welche 
der Martyrien nicht genug bekommen konnte; ein ganz anderer Wille hatte 
in den früheren Bildern ſich ausgeſprochen. Wenn der Dominikanerorden 
die Ermordung ſeines S. Pietro Martire ſamt einem Genoſſen durch mai— 
ländiſche Patarener, vollzogen am Waldesrand bei Barlaſſina 1252, auf die 
Altäre brachte, ſo wußte er vollkommen, was er that. Die National Gallery 
allein enthält zwei ausgezeichnete Darſtellungen dieſes Inhalts, die eine unter 
dem Namen des Giorgione les iſt das Bild, da S. Pietro die Linke gen 
Himmel erhebt, etwa von einem Baſſano), die andere ein völlig naives und 
vorzügliches Werk des Giovanni Bellini. In einem durchſichtigen, jenſeits 
von einer hellen Wieſe begrenzten Walde (tauſende von Baumblättern ſind 
jedes beſonders gemalt) ſieht man Bauern mit Holzſchlagen beſchäftigt, und 
Hirten; vorn aber, von dieſer Scene völlig abgetrennt, unterliegen die beiden 
Mönche ihren Mördern. Dann folgte, ganz anders mächtig empfunden und 
zuſammengefaßt, das berühmte Hochbild Tizians (ſeit dem Brande von 
S. Giovanni e Paolo in Venedig 1867 nur noch in Kopien erhalten). Für 
unſer Gefühl hatte Tizian ſeine Sonnenhöhe ſchon 1518 mit der Aſſunta 
erreicht: die volle Anerkennung ſeines Prinzipates in Venedig ſelbſt aber, 
gegenüber von beſtimmten Rivalen wie Palma und Pordenone, ſchaffte ihm 
erſt 1530 der S. Pietro Martire. Art und Mittel der Erzählung des Bellini 
ſind hier wie Kinderſpielzeug bei Seite gethan; äußerſte Einſchränkung, Macht 
und furchtbare Augenblicklichkeit (wie ſie Tizian ſonſt wohl nirgends mehr 
gehabt hat), im Einklang mit einer Landſchaft von hochſtämmigen, ſturm— 
bewegten Bäumen und einer unheimlich leuchtenden Ferne vollbringen hier 
ein künſtleriſches Wunder; als überirdiſche Zuthat genügen ein Lichtſtrahl in 
den Zweigen und zwei Putten mit der Siegespalme.“) — Als Moretto, 
welcher Tizians Bild unvermeidlich gekannt haben muß, obwohl er dies nicht 
verrät, dieſelbe Geſchichte zu malen hatte (Ambroſiana), mochte man doch 
erwogen haben, daß Tizian beſondern Zügen der Sage des gefallenen Pre— 
digermönchs nicht gerecht geworden war, und diesmal ſchreibt nun der Hin— 
ſinkende, der Tradition gemäß, mit ſeinem Blut noch ſein Bekenntnis auf 
die Erde: credo! Ferner wird der Gefährte, welcher bei Tizian in unſäglich 


) Ein ſehr vorzügliches Bild des Lorenzo Lotto, in der Kirche von Alzano Maggiore 
(Val Seriana) ſtellt den Heiligen als Opfer zweier Schergen und den Gefährten auf jäher 
Flucht dar, links mit Ausblick in eine prachtvolle Berglandſchaft mit Gebäuden, oben eine 
Glorienerſcheinung. Vermutlich entſtand das Werk früher als das Tizians. — Das betreffende 
Martyrium kommt auch in der nordiſchen Kunſt vor. 
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wahrem Schrecken aus dem Bilde zu entweichen ſcheint, hier von einem 
zweiten Mörder ereilt; auf den Wolken aber erſcheint eine eigentliche Gruppe: 
ein Engel mit einer Krone und zwei Putten. — Von ſpäteren Darſtellungen 
erwähnen wir hier noch gerne die des Domenichino (Pinakothek von Bo— 
logna), ein hochachtbares Werk, von Tizian inſpiriert, aber frei und nicht 
knechtiſch. 

Außer dem Tode durch Ueberfall, welcher hier das Gegebene war, 
findet ſich ſonſt überall ein Martyrium durch Gegenparteien, Behörden, 
Krieger oder Schergen. Vor allem iſt hier die Marter des S. Sebaſtian 
von Antonio Pollajuolo (National Gallery, vom Altar der Pucci, über neun 
Fuß hoch zu mehr als ſechs Fuß Breite) zu erwähnen, ein Werk, in welchem 
ſich die ganze Ambition einer gewiſſen Richtung der florentiniſchen Kunſt in 
der kritiſchen Zeit um 1475 entladen hat, von derſelben Hand, welche für 
Lorenzo Magnifico die Herkulesthaten malte. In dem an hohem Pfahl an— 
gebundenen nackten Heiligen und in den ſechs Schützen, deren vier zielen, 
während zwei ihre Bogen ſpannen, auch in den kunſtreich bewegten Reitern 
der Ferne auf reichem landſchaftlichem Grunde, iſt gewiß eher an alles an— 
dere als an die Verehrung des großen Peſtheiligen gedacht; eine Welt von 
Studien der Modellierung, Verkürzung u. ſ. w. ſollten vor allem beweiſen, 
was man in Florenz jetzt könne; nur hat dann zwei Jahrzehnte ſpäter Luca 
Signorelli dies und ſo viel anderes mehr ſo ſcheinbar leicht aus ſich ſelber 
zu ſchaffen vermocht! — Eine lehrreiche Parallele aus dem bologneſiſchen 
Stil jener Zeit, der von der künſtleriſchen Beſchränkung auf die höchſtbetei— 
ligten Geſtalten nichts wußte und gerne auch noch Zuſchauer und einen 
geiſtlichen Donator mitgab, lernt man kennen aus einem großen Tuchbilde 
desſelben Inhalts in einer Kapelle von S. Petronio, von der Hand des 
Francesco Coſſa. 

Der Tod der beiden großen Diakone S. Stephanus und S. Laurentius 
war längſt in der ganzen Chriſtenheit dargeſtellt worden. Die Zeit der 
großen Kunſt hat in Betreff des erſteren das berühmte Gemälde des Giulio 
Romano in S. Stefano zu Genua aufzuweiſen, und ein erquicklicheres Bild 
der an ſich fo bedenklichen Scene wird ſich wohl kaum finden; die Haupt- 
figur kann edel und einfach empfunden heißen und übertrifft im Anblick den 
Stephanus in dem betreffenden Teppich Rafaels, wenn auch dieſer momentan 
wahrer erſcheint; aber die wurfbereiten Gegner hat Giulio akademiſch ange— 
ſchaut, und die Wolkengruppe mit Chriſtus und Gott Vater iſt geradezu un— 
erträglich. — Groß und gewaltig dagegen und völlig in Einem Fluß kon— 
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zipiert erſcheint Tizians Marter des heil. Laurentius, in zwei Exemplaren, 
wovon uns dasjenige a' Gesuiti zu Venedig bekannt iſt (das andere in 
Spanien). Wenn einmal in über lebensgroßen Figuren der Untergang 
des Heiligen auf dem flammenden Roſt geſchildert werden mußte, ſo war 
es ein Glück, daß ein Meiſter der höchſten darſtellenden Macht, ſchon 
durch Erfahrung im Vollbeſitz ſonſt unerhörter Mittel, der achtzigjährige 
Tizian (1556 — 1558) die Schöpfung auf ſich nahm. Man preist den 
Kontraſt der verſchiedenen flammenden und qualmenden Lichter und die 
Ueberlegenheit des himmliſchen Strahles, die wundervolle Entwicklung der 
nackten Hauptfigur und das Dramatiſche in den Schergen; allein das 
Weſentliche iſt, daß dies alles ſamt der weit zurück und aufwärts deuten— 
den architektoniſchen Räumlichkeit ein ſolches wie ſelbſtverſtändliches Ganzes 
ausmacht. — Den wahren Gegenpol hiezu bildet in ſprechender Weiſe das 
Martyrium der heil. Katharina (Brera, aus den Angeli in Mailand), ein 
großes Altarbild des Gaudenzio, welcher hier vermutlich ganz ebenſo von 
ſeiner Meiſterſchaft überzeugt war wie Tizian von der ſeinigen, als er das 
Bild des heil. Laurentius malte. Bunt, überladen, gedacht und gegeben wie 
das Volk es gerne hat, zeigt das Werk eine Gleichgültigkeit gegen alle künſt— 
leriſche Oekonomie, wie ſie ſonſt ſogar bei Gaudenzio kaum vorkommt; eine 
obere Terraſſe und darüber noch eine Halle ſind von dem böſen „Land— 
pfleger“ und ſeinen Leuten eingenommen, während unten gewaltige Schergen 
eben die beiden Räder mit Stacheln in Bewegung ſetzen; zwiſchen dieſen 
aber kniet vorwärts in majeſtätiſcher Gegenwart die Heilige mit rotem 
Gewande und nacktem Oberleib, und dieſe iſt ein Stolz der lombardiſchen 
Kunſt, und der Meiſter konnte glauben, damit alles Uebrige aufgewogen 
zu haben. 

Auch der Untergang der fogen. zehntauſend Märtyrer (d. h. die Hin— 
richtung der Chriſten in Perſien unter König Sapor) iſt wenigſtens einmal 
der Gegenſtand eines großen Altarwerkes geworden. Sieben Jahre nach 
Albrecht Dürers Marterbild (Galerie von Wien) malte Carpaccio (Akademie 
von Venedig) ſeine in gewaltig viel Einzelnes (und darunter Vortreffliches) 
auseinandergehende Scene, und er ſcheint dieſelbe mit der nämlichen Naivetät 
komponiert zu haben, welche ihm bei den Legendencyklen für die Scuole in 
figurenreicher Schilderung ſo ſehr zu ſtatten kam. Eine zwingende Urſache 
bei dieſer Beſtellung aber kann, wenigſtens was Italien betrifft, nur im 
Vorhandenſein von Reliquien jener Märtyrer innerhalb eines beſtimmten 
Altares gelegen haben. Erſt ſpäter und außerhalb von Venedig wurde 
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das Thema um der Virtuoſität im Nackten willen behandelt“) und nicht 
für Altäre. 

Es liegt eine Art von Troſt darin, wenn man erfährt, daß Correggios 
Martyrium des heil. Placidus und der heil. Flavia (Galerie von Parma) 
zwar für eine Kirche, doch wenigſtens nicht für einen Altar gemalt war. 
Hat eine Grille des Beſtellers den Gegenſtand ſo verlangt, ſo wird man 
doch immer fragen, warum der Meiſter nicht Nein geſagt, ſondern das Sujet 
mit dem vollen Reiz von Licht und Farbe und Landſchaft und mit der vollen 
Lebendigkeit des Geſchehens ausgeſtattet hat. Hieb und Stich der Henker, 
durch welche das Märtyrerpaar eben jetzt untergehen wird, ſind ſchon furchtbar 
genug, aber wozu noch das, was rechts aus dem Rahmen hervortritt? jene 
Leiche, aus welcher ein Blutſtrom quillt? jener Henkersarm, der einen ab— 
geſchnittenen Kopf hält? Wahrlich ſchon wie eine Vorahnung und Recht— 
fertigung deſſen, was nur zu bald folgen ſollte. 

Gegen die Mitte des 16. Jahrhunderts kamen nämlich Schickſale ver— 
ſchiedener Art über die italieniſche Kunſt, welche noch beſonders für das Altar— 
bild große Veränderungen mit ſich führten. Eine große, aber oberflächliche 
Verbreitung der Kunſtmittel, eine maſſenhafte Produktion, dazu der Neubau 
vieler Kirchen und die raſche Neuausſchmückung mancher ſchon vorhandenen, 
mit redſeligen Bildereyklen bibliſcher, allegoriſcher und legendariſcher Gattung, 
namentlich aber die ſtarke Zunahme des Erzählenden und Pathetiſchen gegen— 
über der ruhigen idealen Exiſtenz, und die des Konventionellen in Formen 
und Ausdruck gegenüber der früheren Herrſchaft des Individuellen ſind die 
Kennzeichen dieſer Zeit. Und nun konnte dieſelbe insbeſondere der Martyrien 
als ſtarken kirchlichen Wirkungsmittels auf einmal kaum mehr genug be— 
kommen. Niccolò dell' Abate nimmt in fein Martyrium der Heil. Petrus und 
Paulus (Dresden) den einen Schergen aus obigem Bilde des Correggio un— 
mittelbar herüber und erhebt ihn zur mittleren Hauptfigur, als hätte es der 
Manierismus kaum erwarten können, das exceſſivſte Werk des großen Meiſters 
für ſich anrufen zu dürfen. Bekannt iſt der Freskencyklus, welcher die Mauer 
von S. Stefano Rotondo in Rom rings umzieht, mit lauter zum Teil gräß— 
lichen Martern der erſten Chriſten, gemalt unter dem Pontifikat Gregors XIII. 
(15721585) von Niccolo Cireignani-Pomarancio, und nur zu ſehr haben 
dann verſchiedene Schulen des 17. Jahrhunderts auch in ihren Altarbildern 
ſolche Gegenſtände weiter gepflegt, oft mit Aufwand ihres beſten Könnens 
und mit pomphafter Zuthat himmliſcher Glorien. 


) Vaſari XI, 55, Vita di Pontormo. 
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Venedig behauptet ſich daneben noch geraume Zeit wie eine glückſelige 
Inſel, obgleich auch hier die allgemeine Maßloſigkeit ſich durch allzu raſche 
Produktion und Ueberfüllung der Kompoſitionen verrät; daneben lebt nämlich 
ein ächter Realismus als glänzend reiche, wahre und oft wenig ſchöne 
Menſchheit weiter, verbündet mit einem Kolorit, welches hier bis ins 18. Jahr— 
hundert niemals auf Wiedergeburten verzichtet hat. Noch bei Anlaß des er— 
zählenden Altarwerkes läßt ſich hier anknüpfen, inſofern ſich das Hauptvor— 
bild des ganzen ſpäteren Venedig, Paolo Veroneſe, von den gleichzeitigen 
Manieriſten des übrigen Italiens abhebt durch Mäßigung und Schönheit 
ſogar in den Märtyrerſcenen. Der Tod der heil. Juſtina (Hochaltar von 
S. Giuſtina zu Padua), welche, mit dem Dolch im Buſen niederſinkend, eine 
ganze große Aſſiſtenz von Gewalthabern und Schergen völlig beherrſcht, ſo— 
dann die letzte Weigerung des heil. Georg gegen den Götzendienſt — Schön— 
heit und heilige Hingebung im Kontraſt zu Drang und Gewalt — (Hoch— 
altar von S. Giorgio in Braida zu Verona) zeigen, was damals auch im 
übrigen Italien noch möglich geweſen wäre. 

Welches aber auch ſeit der Spätrenaiſſance und vollends ſeit dem aus— 
geſprochenen Barocco die Schönheit eines Altargemäldes hätte ſein mögen, 
ſo konnte ſie unmöglich zur richtigen Geltung kommen auf irgend einem der 
Altäre von reicherer Ausſtattung, wie ſie jetzt Sitte wurden. Mit der Ein— 
faſſung durch ganze, große Architekturen von Säulen und Gebälken, mit den 
großen vortretenden Seitenſtatuen, mit einem Obergeſchoß, welches wiederum 
Malerei enthielt und dabei noch mit Skulpturen in die Luft ausgieng, mit 
Sakramentstabernakeln, welche (zunächſt unter dem Gemälde angebracht) von 
Metall und Geſtein funkelten, wurde auch das farbenkräftigſte Bild ſtark 
übertönt, ſo daß das Auge des Beſchauers einen eigentlichen Kampf daran 
wagen muß. 

Mit dem gewaltig fruchtbaren 17. Jahrhundert zeigt das Altarbild in 
den eklektiſchen wie in den naturaliſtiſchen Schulen Italiens weſentlich andere 
Lebenszüge als früher. Die Madonna mit Heiligen erreicht neue Typen von 
den Carracci an; bezeichnend iſt jedoch vor allem die fortdauernde Zunahme 
des erzählenden Altarbildes, des bibliſchen und ganz beſonders des legen— 
dariſchen; die Wunder und der erbauliche Tod von Heiligen, in der Marter 
oder auf dem Sterbebette, nehmen öfter die Mehrzahl der Altäre einer Kirche 
ein. Himmliſche Gruppen oben in den Bildern werden völlig zur Regel, 
und im Zuſammenhang damit auch das geſteigerte religiöſe Pathos und die 
Aufregung in den handelnden Perſonen der Erzählung. Dies alles, nebſt 
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der großen Veränderung in den Kunſtmitteln, mag hier bereitwillig über— 
gangen werden; vorausſichtlich geht ja ohne all unſer Zuthun die ganze 
Malerei der italieniſchen Barokzeit, nicht bloß die der Altäre, einer neuen 
und höheren Wertſchätzung entgegen, je nachdem man ihre vorzüglichern 
Werke wieder einmal als vollſtändige, lebendige, in ſich konſequente Schöpf— 
ungen erkennen und die Meiſter um ihre geſicherte heilige ſowohl als profane 
Bilderwelt, innerhalb welcher ſie mächtig ſein konnten, beneiden wird. 
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Das Porträt 
in der italieniſchen Malerei. 
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4 S ie Einzeldarſtellung eines beſtimmten Menſchen — abgeſehen von 
98 5 den Mächtigen — wird als Gattung der Malerei und im Hauſe 
des Reichen als herrſchende Sitte ſich erſt ſpät einſtellen, nachdem 
die Kunſt ihre größten Kräfte ſchon längſt anderswie an den Tag gelegt hat. 
Eine vollendete Malerei bringt das Porträtbild, wie ein bisher verſäumtes 
Geſchenk bei einem ſpäten Beſuche mit, und z. B. bei den reichen Athenern kann 
man erſt im 3. Jahrhundert v. Chr. das gemalte Bild des Hausvaters als einen 
üblichen Beſitz nachweiſen. In den „Charakteren“ des Theophraſt (Kap. 2, gegen 
Ende) gehört es zu den ſelbſtverſtändlichen Komplimenten eines Schmeichlers 
(edits) an ſeinen Patron: Das Haus ſei hübſch gebaut, der Landbeſitz herrlich 
angepflanzt und das Porträt ähnlich ( N eizova örotav ever), was wohl 
am eheſten von einer Tafel zu verſtehen iſt. Vielleicht läßt ſich auch auf 
Einzelbildniſſe im Hausbeſitz beziehen, was Aelian') von Theben gemeldet wird, 
daß nämlich laut Staatsbeſchluß den Malern wie den Bildhauern vorgeſchrieben 
geweſen ſei, die dargeſtellten Leute zu veredeln, und eine Geldbuße von tauſend 
Drachmen habe die Verhäßlicher getroffen; eine Notiz, welche vielleicht, im 
Hinblick auf die Geſetzmacherei der Griechen in der Zeit der Verkommenheit, 
nicht durchaus zu verwerfen iſt. Eine Anſchauung wenigſtens gräco-ägyp- 
tiſcher Bildnistafeln gewähren jetzt wichtige Mumienfunde der neueſten Zeit. 
Vom plaſtiſchen Bildnis der Alten und von der großartigen öffentlichen Hand— 
habung desſelben wird hier abgeſehen und ebenſo von der ganzen ikoniſchen 
Plaſtik des ſeitherigen Italien, indem wir uns auf diejenigen Thatſachen 
beſchränken müſſen, welche — näher oder ferner — auf das moderne gemalte 
Einzelporträt hingeführt haben. Hiezu wird zunächſt ein kurzer geſchichtlicher 
Ueberblick vom Willen und Vermögen der bloßen Aehnlichkeit dienlich ſein. 
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) Aelian, Var. hist. IV, 4. 
10 
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Als die islamitiſche Welt ſich jede menſchliche Darſtellung verbieten 
ließ, hielt ſich doch der Wunſch danach lebendig, wie man aus zahlreichen 
Beſchreibungen berühmter Mohammedaner in umſtändlichen Worten ſchließen 
darf. Im Abendlande blieb auch beim Niedergang der antiken Kultur das 
Bildnis wenigſtens erlaubt, und ein beſtändiges Verlangen, abgebildet zu 
werden und Abbildungen Anderer ſehen, auch beſitzen zu können, erloſch ge— 
wiß nie. Nun gehört zu einer Zeichnung von oberflächlicher Aehnlichkeit 
bekanntlich nicht viel, und manches begabte Kind kann dies heutzutage erreichen. 
In den Büchermalereien des erſten Jahrtauſends werden manche zeitgenöſſiſche 
Perſönlichkeiten dargeſtellt, und von dieſem und jenem byzantiniſchen Kaiſer, 
von Karl dem Großen und einzelnen ſeiner Nachkommen, auch von Leuten 
ihrer Umgebung beſitzen wir hiemit die annähernd genau überlieferten Züge, 
während z. B. alle Köpfe auf den damaligen Münzen von einem ganz un— 
glaublichen Ungeſchick zeugen. Römiſche Kirchenmoſaiken mögen wenigſtens 
einzelne Päpſte des 9. Jahrhunderts mit dem Anſpruch auf Aehnlichkeit dar— 
ſtellen, und man wird es ſtets zu bedauern haben, daß das Moſaik an der 
großen Niſche beim Lateran, in welchem Leo III. und Karl der Große viel— 
leicht einſt ziemlich genau nach dem Leben porträtiert waren, nur in völliger 
Umgeſtaltung auf unſere Zeiten gekommen iſt. Im Ganzen aber bleibt bei 
Miniaturen und Moſaiken, auch bei Elfenbeinreliefs zu erwägen, wie völlig 
ſchon die Amtstracht und die Beiſchrift dem damaligen Sinne genügten, wie 
ſelten die Großen dem Zeichner mögen genau zu Geſichte gekommen und zur 
Abbildung willfährig geweſen ſein. Am eheſten noch werden ſich etwa in 
den Klöſtern glückliche Treffer der Züge ihrer Genoſſenſchaft ausgebildet 
haben; die ſonſtige vielſeitige Kunſtübung eines ſolchen Ortes, die verfügbare 
Muße und wahrſcheinlich auch der allgemeine Wunſch läßt dies wenigſtens 
vermuten. Als hierauf ſeit dem zweiten Jahrtauſend die wieder erwachten 
Künſte ihren hohen Flug nahmen, und auch das plaſtiſche Grabdenkmal ſeine 
großen ſeitherigen Typen gewann, wird hier wohl nicht ſelten die Aehnlichkeit, 
ſogar mit Hilfe von Totenmasfen*) erſtrebt worden fein. Aus Lebzeiten 
aber wird man ſchwerlich eine wirkliche Abbildung als Vorlage gehabt haben, 
und wichtige Denkmäler ſind ohnehin oft ſehr lange nach dem Tode der 
Betreffenden und meiſt ohne irgend eine Kunde von deren wirklichem Aus— 


) An den Gebrauch einer ſolchen iſt vielleicht ſchon zu denken bei der ehernen Grab— 
platte des deutſchen Gegenkönigs Rudolf von Schwaben im Dom zu Merſeburg (1080). Der 
König war ſchwer verwundet aus gewonnener Schlacht getragen worden und ſtarb feierlich 
umgeben von ſeinen Getreuen. 
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ſehen zu Stande gekommen. Es genügt, an die berühmte Reihe alter Stifter 
und Stifterinnen im Weſtchor des Domes von Naumburg und an diejenigen 
Königsgräber in S. Denis zu erinnern, welche erſt Ludwig der Heilige mero— 
vingiſchen, karolingiſchen und kapetingiſchen Vorgängern hat ſetzen laſſen. 
Frägt man nun in Italien nach demjenigen Menſchen, mit deſſen 
maleriſcher Darſtellung am früheſten der Wille ſprechender Aehnlichkeit ſich 
erweislich kund gegeben hat, ſo war es nicht etwa der für alle Politiker jo 
intereſſante Kaiſer Friedrich II. oder fein Verbündeter Ezzelino da Romano, 
ſondern der große, ſeelenbeglückende heil. Franziskus von Aſſiſi. Das Wand— 
bild in ganzer Figur, in der Gregoriuskapelle der Abtei von Subiaco, wo 
er nur erſt frater Franciscus heißt, kann von einem Maler herrühren, der 
noch eine ſtarke, unauslöſchliche Erinnerung von der Perſönlichkeit hatte, und 
iſt möglicherweiſe binnen der zwei Jahre zwiſchen dem Tod und der Heilig⸗ 
ſprechung (1226— 1228) ausgeführt worden. Vielleicht aber war dies Gemälde 
nur eines von mehreren oder vielen, welche das dringende Verlangen nach 
einem Andenken an den wunderbaren Menſchen hervortrieb, und fortan gab 
es eine Tradition, einen Typus von S. Francesco, der von Werkſtatt zu 
Werkſtatt überging. Vaſari im Leben des Cimabue (I, 221) giebt eine 
Ahnung hievon: Letzterer, vielleicht erſt anderthalb Jahrzehnte nach dem 
Tode des Heiligen geboren, malte auf einer kleinen Altartafel mit Gold— 
grund einen S. Franz, und „bildete ihn, was in damaliger Zeit eine 
Neuerung war, nach der Wirklichkeit ab, ſo gut er es vermochte, lo ritrasse 
(ii che fu cosa nuova in que’ tempi) di naturale, come seppe il meglio,“ 
ein Ausdruck, welcher Befremden erregt, bis man aus zahlreichen anderen 
Stellen inne wird, in welchem ſchwankenden Sinne Vaſari das ritrarre, 
ritratto' di oder dal naturale braucht. Er bezeichnet damit wohl auch das 
eigentliche Porträtieren eines beſtimmten Menſchen nach dem Leben, oft aber 
nur die Aufnahme irgendwelcher individueller Köpfe in die Bilder, wie ſie 
dann mit dem 15. Jahrhundert ſo allgemein wurde; in unpräciſer Eile 
jedoch bringt er die Redensart auch vor, ohne ſich irgend genaue Rechen⸗ 
ſchaft zu geben. Das Wichtige an obiger Ausſage iſt das Datum, das 
13. Jahrhundert, für das Aufkommen des kenntlichen perſönlichen Abbildens 
und die offenbar mitgehende Verknüpfung mit der Erinnerung an S. Fran- 
ziskus.“) Auch der Zeitgenoſſe des Eimabue, Margaritone von Arezzo 


*) Das betreffende Bild, noch heute in S. Croce, wird von Neuern dem Cimabue ab— 
geſprochen. Ein wirkliches Porträt nach dem Leben könnte dasjenige des zweideutigen Nach— 
folgers des Franziskus, Elias von Cortona geweſen ſein, welches (laut einem alten Citat bei 
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(1236-1313) malte für die Minoriten von Sargiano mit ganz beſonderem 
Fleiß eine Tafel mit S. Franz, „ritratto di naturale,“ und die Herausgeber 
des Vaſari erwähnen ſogar noch mehrere ſolche Bilder von ihm!!) Von 
dem 1231 jung geſtorbenen S. Antonius von Padua hat offenbar eine Tradi⸗ 
tion der Züge von Lebzeiten her exiſtiert, an welche ſich in der Folge, ſchon 
in dem alten Bilde des Santo (mit den zwei knienden Stifterfigurinen), die 
Kunſt mehr oder weniger gehalten hat. Auf einer feſten Ueberlieferung be— 
ruht ſichtlich auch die Kopfbildung des heil. Dominikus, ſo wie ſie in den 
Marmorreliefs ſeiner Arca zu Bologna, von Niccolo Piſano und Fra Gug⸗ 
lielmo, mehrmals vorkommt (1260-1267, alſo kaum vierzig Jahre nach dem 
Tode des Heiligen). Die Zuſammenordnung der beiden großen Ordensſtifter, 
vielleicht ſchon zu Einem Bilde, erfolgte dann ſpäteſtens bei Giotto, als er 
in der Pieve zu Arezzo den heil. Franz und den heil. Dominikus malte, 
„ritratti di naturale.“ ““) Von allen Orden ſcheinen ſogar vorzüglich die 
Dominikaner von Anfang an nach Kräften für die Bildniſſe ihrer berühmteren 
Mitglieder Sorge getragen zu haben; von Albertus Magnus hatte man in 
vielen Klöſtern alte Porträte, und für S. Thomas von Aquino, welchen man 
z. B. in den Fresken der ſpaniſchen Kapelle bei S. Maria Novella mehrfach 
und genau kennen lernt, gab es noch ſpäter im 14. Jahrhundert eine Haupt⸗ 
quelle, von welcher man ſein Bildnis beziehen konnte. Als Francesco Traini 
die Glorie des heil. Thomas malen ſollte, ließen ſich die Dominikaner von 
S. Caterina zu Piſa ein Porträt aus dem Kloſter Foſſanuova kommen, wo 
einſt S. Thomas 1274 auf einer Reiſe geſtorben war.“) Es möchte wohl 
dieſelbe ſtrenge Vorderanſicht geweſen ſein, welche bereits im Triumph des 
heil. Thomas in der ſpaniſchen Kapelle vorkommt. Als aber Fieſole im 
Kapitelhaus von S. Marco unterhalb ſeines großen Paſſionsbildes für jene 
Reihe von ſiebzehn Bruſtbildern in Rund zu ſorgen hatte, welche die Päpſte, 
Kardinäle, Biſchöfe, Heiligen und bekannten Theologen des Ordens dar— 
ſtellen ſollte, ſandten die Dominikaner weit in mehreren Klöſtern herum und 
verſchafften ihm die Vorlagen,t) welche er dann immerhin frei behandelt 
haben mag. 


Della Valle) in Aſſiſi von Giunta Piſano gemalt war, denn Giunta war deſſen Zeitgenoſſe, 
und Elias ließ ſich vielleicht gerne malen. 
*) Vaſari I, 304, 305 und Note zur Vita di Margaritone. 
**) Vaſari I, 315, Vita di Giotto. 
en) Vaſari II, 137. Vita di Orcagna. Auch hier wieder heißt es: ritratto di natu- 
rale, diesmal aber mit dem ausdrücklichen Beiſatz: weil man ein Bildnis habe kommen laſſen. 
7) Vaſari IV, 27, Vita di Fiesole. 
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Zu einer ziemlich vollſtändigen Reihe faſt oder ganz gleichzeitig ge— 
malter Porträte gelangt man bei den Päpſten des 13. Jahrhunderts, deren 
mehrere überdies durch Grabſtatuen von offenbarer Aehnlichkeit überliefert 
ſind; nur ein ſicheres gleichzeitiges oder wenigſtens altes Porträt des großen 
Innocenz III. (11981216) ſcheint überhaupt nicht mehr vorhanden zu fein. 
Von mehreren Päpſten erfährt man wenigſtens Einiges durch Nachrichten, 
auch über Verwendung ihrer irgendwie aus Rom ſtammenden Bildniſſe in 
verſchiedenen Gegenden Italiens. Auch gab es geſicherte vollſtändige Reihen 
ſolcher Porträte, und es iſt nur zu bedauern, daß die urſprüngliche Reihe 
von Moſaikmedaillons in S. Paolo fuori le mura, welche noch ſehr viel 
ältere Köpfe enthalten haben wird, vor dem Brand von 1823 nicht durch 
ſtil- und formgetreue Nachbildungen gerettet worden iſt. — In den fo ſehr 
als unkritiſch verrufenen Biographien des Andrea Tafi und des Buffalmaco 
meldet uns Vaſari (I, 286 und II, 56) doch völlig ſichere und wertvolle 
Thatſachen: daß zunächſt ſolche Reihen müſſen vollſtändig geweſen ſein, er— 
hellt daraus, daß auch ein Papſt, der nur achtzehn Tage ſaß, nämlich Cö— 
leſtin IV. (1241), nicht fehlte; dann folgte nach langer Sedisvakanz Inno— 
cenz IV. (1243 — 1254; die ſehr bedeutende Grabſtatue im Dom von Neapel) 
und hierauf Alexander IV. (1254 — 1261). Von dieſen dreien, fo glaubte 
Vaſari, hätte Andrea Tafi entweder offizielle Bildniſſe gearbeitet oder doch 
Zeichnungen nach ſolchen beſeſſen und dieſelben dem Buffalmaco hinterlaſſen, 
welcher ſie in ſeinen Wandmalereien verwendet habe; den Papſt Alexander IV. 
hätte Tafi ſogar in S. Peter (etwa als kniende Figur in einem großen 
Moſaik der Apſis?) dargeſtellt, und Buffalmaco hätte dies Bildnis benützt 
in ſeinen (jetzt erloſchenen) Fresken in S. Paolo in Ripa d' Arno zu Piſa, 
wo Alexander nebſt vielen anderen trefflich geſtellten und bewegten Figuren 
auf einer Barke (vielleicht als navicula Petri) abgebildet war. Man kann 
hiebei auf die Richtigkeit beider Künſtlernamen verzichten und doch den weſent— 
lichen Sachverhalt anerkennen: nämlich die Identität der Züge in den Por— 
träten von Rom und von Piſa, und wahrſcheinlich haben auch noch ſpätere 
Maler für gewiſſe Ceremonienbilder authentiſche Papſtbildniſſe aus Rom 
bezogen. Clemens IV. (1265—1268) hatte der florentiniſchen Nebenregierung, 
welche Parte Guelfa hieß, große Ehrenrechte verliehen; und als Giotto ſo 
beträchtlich ſpäter in dem Palaſt dieſer Behörde das allegoriſche Bild der 
Storia della Fede malte, hatte er ohne Zweifel für die Hauptfigur, den 
Papſt, eine ſolche ächte römiſche Vorlage. Und daß für Maler der Beſitz 
vorrätiger Papſtporträte, auch durch Geſchenk oder Vermächtnis eines Lehrers, 
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als erwünſcht galt, wird noch mit einem weiteren Beiſpiel zu belegen ſein. 
Außerdem verſteht es ſich von ſelbſt, daß in monumentalen Malereien, welche 
Scenen auch aus der fernen Vergangenheit des Papſttums darfſtellten, der 
anweſende Papſt in der Regel die Züge desjenigen wird erhalten haben, zu 
deſſen Zeit das Werk entſtand. Dies kann vielleicht ſchon gelten von den 
ſehr alten Wandmalereien der Unterkirche von S. Clemente und der Sylveſter— 
kapelle bei S. Quattro Coronati in Rom; mit Gewißheit darf man es vor— 
ausſetzen in den Moſaiken der Faſſade von S. Maria Maggiore, wo in dem 
mehrmals dargeſtellten Papſt Liberius des 4. Jahrhunderts offenbar einer 
ſeiner Nachfolger vom Ende des 13. Jahrhunderts weiterlebt, ſo gut es der 
damalige Meiſter, Filippo Ruſuti, zu leiſten vermochte; auch andere römiſche 
Perſönlichkeiten ſind in dieſen merkwürdigen Erzählungen (den beiden Träumen, 
der päpſtlichen Audienz und dem Schneewunder) ohne Zweifel mitgegeben. — 
Offizielle Porträte, von damals irgend erreichbarer Aehnlichkeit, ſind dann die 
Päpſte als Stifter der Moſaiken in den großen Halbkuppeln der Baſiliken 
erſten Ranges, kniend vor oder zwiſchen den koloſſalen Heiligengeſtalten, in 
kleinerem, ja relativ ganz kleinem Maßſtab, und doch noch reichlich lebens— 
groß. Der Honorius III. (1216—1227) in S. Paolo fuori wird freilich ſeit 
der Herſtellung der Apſismoſaiken nach dem Brande von 1823 ebenfalls ſtark 
erneuert worden ſein.“) Dagegen iſt Nicolaus IV. (1288 — 1292) zweimal 
als kenntliches Porträt geſichert in der Apſis des Laterans und in dem 
Meiſterwerk des Jacopo Torriti, dem Apſismoſaik von S. Maria Maggiore, 
wo auch Kardinal Jacopo Colonna dargeſtellt iſt. 

Mit Giotto aber und mit der ganzen italienischen Malerei des 14. Jahr⸗ 
hunderts, welche er ja vollſtändig überſchattet, kam auch in dieſe Angelegen— 
heit ein neues Wollen und Vollbringen. Als Erzähler heiliger Geſchichten 
in einem erſtaunlich weiten Umfange wirkt er auf uns noch weſentlich als 
idealiſtiſch geſinnt, und in der Ausführung gehören hieher noch alle ſeine und 
ſeiner Nachfolger typiſchen Köpfe: der jugendliche (männliche und weibliche) 
Kopf mit der beſonders bekannten Bildung von Stirn, Auge und Kinn, und 
der oft ſo mächtige bejahrte Kopf; in den Anweſenden, der „Aſſiſtenz,“ welche 
die meiſten Ereigniſſe begleitet, ſind dieſes einſtweilen die vorherrſchenden. 
Daneben aber wird man in manchen thätigen Perſonen, ſobald es ſich nicht 
um Chriſtus und Maria handelt, bereits eigentliche Charakterköpfe erkennen, 
und einzelne Nebenfiguren ſcheinen ſogar aus dem gewöhnlichen Leben ge— 

*) Den Alexander IV. des Andrea Tafi haben wir oben nur hypothetiſch in die Apſis 
von Alt S. Peter zu verſetzen gewagt. 


Das Porträt. 151 


griffen zu fein, und zwar die Geberde wie der Kopf. Selbſt in der Arena 
zu Padua kommt dergleichen vor (vergl. die Hochzeit von Cana), und bei 
den Nachfolgern betont es Vaſari hie und da ausdrücklich.“) Außerdem muß 
Giotto mit aller Kraft und gewiß unter großer Anerkennung das völlig 
individuelle Bildnis gepflegt haben, anzufangen mit ſeinem eigenen, welches 
er mit Hilfe von Spiegeln zu Stande brachte.“) Sogar in den Fresken von 
Aſſiſi und in der Annunziata zu Gaeta kannte man, laut Vaſari, irgendwo 
Giottos Selbſtporträt, ſonſt aber gab es reichlich von ihm die Bildniſſe er— 
lauchter Zeitgenoſſen. Aus ſeinen Fresken in einer ehemaligen Vorhalle des 
Laterans ſtammt die denkwürdige Darſtellung Bonifaz' VIII. ſamt einem 
Prälaten, einem Kaplan und noch einem Begleiter, im Moment der Ver— 
kündung des erſten Jubiläums von 1300, welche erſt im vergangenen Jahr— 
hundert in das Innere der Kirche verſetzt worden iſt. In einem weiter zu 
erwähnenden Saal des Königspalaſtes zu Neapel ſah man von Giottos Hand 
die „ritratti“ vieler berühmter Leute und auch das des Malers ſelbſt. Bei 
ſeiner Rückkehr aus Frankreich nach Florenz 1316 brachte er das Porträt 
eines Papſtes (Clemens V. oder des eben gewählten Johann XXII.) mit — 
ſei es als Tafelbild oder als Zeichnung — und ſchenkte dies ſeinem Schüler 
Taddeo Gaddi. Zu Verona malte er im Palaſt des Can Grande della 
Scala, „und insbeſondere“ — als Teil von Fresken oder als Tafelbild — 


Hauptſächlich wohl auf dieſes Vorbild hin öffnete die ganze italieniſche 
Malerei dem Bildnis irgendwie die Pforten. Auf den Altartafeln fanden 
ſich vor oder zwiſchen den Heiligen die knienden Figurinen der Stifter ein, 
und dies kam wohl auch im Norden vor. Was aber Italien jetzt voraus 
beſaß, war eine große, religiöſe, hiſtoriſche und allegoriſche, dabei völlig 
öffentliche Malerei an Wänden und Gewölben in dauerhaftem Fresko, 
monumental in Auffaſſung und Ausführung, und in dieſe Welt der Dar— 


) Vaſari II, 88, Vita di Simone, in einem römiſchen Fresko desſelben: un sagrestano 
di S. Piero che accende aleune lampade a dette sue figure (vor zwei Apoſtelbildern nämlich) 
molto prontamente. 

) Filippo Villani, Vite d' uomini illustri fiorentini, p. 81: Dipinse eziandio a pubblico 
spettacolo nella eitta sua, con ajuto di specchi, se medesimo ed il contemporaneo suo Dante 
Alighieri poeta, nella cappella del palagio del podestà nel muro. Es iſt die bekannte, in 
neuerer Zeit aufgefriſchte Malerei eines „Paradieſes“ im Bargello, in welcher man außerdem 
die Porträte des Königs Robert von Anjou, des Kardinallegaten Bertrand de Puget, des Corſo 
Donati und des Brunetto Latini erkennen will. 

ke) Vaſari I, 315. 317. 323. 324. 326. 328, wobei die dem Giotto offenbar irrig zu— 
geſchriebenen Werke übergangen ſind. 
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ſtellung wurden jetzt Bildniſſe von Zeitgenoſſen, oft ſchon in beträchtlicher 
Zahl, aufgenommen. Die Kunde von manchen Dargeſtellten behauptete ſich 
lange, ſchon weil die ſtadtgeſchichtliche Erinnerung ſich ihrer annahm, oder 
weil es Prälaten oder Mitglieder von mächtigen Behörden, auch von ört— 
lichen Regentenhäuſern waren, oft wohl auch, weil durch Beiſchriften dafür 
geſorgt war; wenn aber bei ſprechend lebendigen Köpfen jede Tradition fehlte, 
ſo wurde allerdings im Laufe der Zeit durch Meinung der Ortsbewohner, 
auch auswärtiger, dieſe und jene Phyſiognomie ganz willkürlich beſtimmt. 
Genug, daß in Italien das gemalte Porträt bei großem und feierlichem Anlaß 
in die Welt tritt. 

Die Frage, wer über die Aufnahme eines Zeitgenoſſen in die Wand— 
gemälde entſchied, beantwortet ſich da von ſelbſt, wo die politiſche Macht 
das Werk veranlaßt hatte. Bei Kirchenfresken müßte dagegen nach der 
Wahrſcheinlichkeit ermittelt werden: ob es Donatoren? ob dankbare Kirchen— 
behörden? ob es der Maler geweſen? und im letztern Falle fragt es ſich 
insbeſondere, welches deſſen Beweggrund war? Huldigte er dem maleriſchen 
Kopf? oder der Notorietät? oder ſogar dem Wunſche des Dargeſtellten? Und 
wer vollends verfügte über das Anbringen beſtimmter Individuen unter den 
Seligen und den Verdammten der großen feierlichen Weltgerichtsbilder? 
Freilich für ſeine Divina Commedia, wo über ſo Viele Gericht gehalten 
wird, fragte auch Dante niemanden um Erlaubnis; aber ein Gedicht konnte 
man ungeleſen laſſen, während Malereien an heiliger Stätte ſich allen Blicken 
darboten und zur Benennung der einzelnen Köpfe aufforderten, ſobald die— 
ſelben ſamt den Trachten deutlich individuell waren. Bei dem Weltgericht 
im Campoſanto — von Andrea Orcagna oder Lorenzetti — bedauert Vaſari 
ſehr ernſtlich, daß man von Keinem oder ganz Wenigen dieſer tanta molti— 
tudine d’uomini togati, cavalieri ed altri signori, welche offenbar di na— 
turale abgebildet ſeien, die Namen wiſſe, und führt nur mit einem „si dice“ 
Innocenz IV. an, während doch kein Papſt in dem Gemälde vorkommt. 
Anders verhielt es ſich mit (längſt untergegangenen) Malereien in S. Croce 
zu Florenz, wo Orcagna ſeine berühmten Darſtellungen des Campoſanto frei 
wiederholt haben ſoll; hier ſah man im Weltgericht unter den Seligen den 
(mit Florenz befreundeten) Papſt Clemens VI. und (vielleicht aus perſönlichem 
Dank) einen großen florentiniſchen Arzt, von einem Engel geführt; unter 
den Verdammten einen „Meſſo“ des Staates, ſamt deſſen Genoſſen, einem 
Notar und einem Richter, ſodann den (ſchon 1327 verbrannten) Aſtrologen 
Cecco d' Ascoli, ferner einen heuchleriſchen Mönch ꝛc. „nebſt anderen, welche 
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nicht des Malers Freunde waren,“ ) und beiläufig teilen die Herausgeber 
mit, daß ſchon in dem Fresko der Hölle zu S. Maria Novella Andreas 
Bruder Bernardo ſich Aehnliches erlaubt habe, und dieſe Malerei iſt noch 
vorhanden. 

Die Selbſtporträte der Künſtler, ſchon in der griechiſchen Skulptur 
einſt hoch beachtet und ſogar mit tendenziöſen Sagen umgeben, ziehen auch 
in den italieniſchen Fresken eine beſondere Aufmerkſamkeit auf ſich; bisweilen 
iſt dem Bildnis das des Lehrers und mit der Zeit ſogar das eines beſonders 
verdienten Gehilfen (garzone) zugeſellt. Außerdem hat bisweilen reine Pietät 
noch wichtige Vorgänger aus ſehr viel früherer Zeit verewigt, wie z. B. in 
einem ſofort zu erwähnenden großen Werke Simone den Cimabue; auch 
Taddeo Gaddi in ſeinem Spoſalizio zu S. Croee ſtellt nicht nur ſeinen Vater 
und Lehrer Gaddo Gaddi dar, ſondern auch den alten Andrea Tafi. Mar- 
garitone von Arezzo war einſt noch in einem Dreikönigsfresko des Spinello 
wohl nach einem vollen Jahrhundert abgebildet zu ſehen, und Vaſari konnte 
ſeine Züge noch dort entlehnen, kurz bevor das Werk unterging.“) Er hat 
für die Holzſchnitte ſeines großen Werkes die Züge ſchon dieſer früheren 
Meiſter faſt aus lauter Fresken derſelben entnommen, wobei ihn die Tradi— 
tion, wenn auch nicht immer richtig, führte, und er hat ſchon damit einen 
ganz ausnahmsweiſen Ruhm der italieniſchen Kunſt konſtatiert und profla- 
miert, welchem die Kunſt des Nordens noch lange nichts Aehnliches gegenüber 
ſtellen konnte. Vorherrſchend iſt bei den Selbſtporträten, doch auch bei den 
übrigen, wenn es auf beſondere Aehnlichkeit ankam, die Aufnahme im Profil 
nach links, doch war auch diejenige völlig von vorn in Uebung; die Drei— 
viertelanficht heißt, beiläufig gejagt, bei Vaſari und anderen: un occhio e 
mezzo, auch in mezzo occhio, und wiederum bei ſtärkerer Wendung nach 
der einen Seite: un quarto d’occhio. 

Wenn es nun aus dem Jahrhundert des Giotto irgend ein Wandbild 
giebt, welches reich an ſichtlich porträtmäßigen Köpfen heißen kann, ſo wird 
es, in der ſpaniſchen Kapelle bei S. Maria Novella in Florenz, die große 
Allegorie der „Kirche“ an der Mauer rechts ſein (um 1350). Ueber den oder 
die Meiſter herrſcht bekanntlich bis heute Streit, und nur proviſoriſch mag 


) Vaſari II, 128, Vita di Andrea Orcagna, ſamt Note. — Clemens VI. ſoll auch 


Arbeiten des Orcagna beſeſſen und ſehr hoch gehalten haben. 


nungen von Selbſtporträten ſonſt bei Anlaß von Buffalmaco, Taddeo Gaddi, Starnina, Niccolo 
di Pietro, Parri Spinello u. a. m. 
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hier noch der bei Vaſari genannte Simone Memmi (oder Simone di Martino) 
dafür angenommen werden. Ganz ſicher aber wiſſen wir aus dem Bilde 
ſelbſt, wie der Maler ausgeſehen hat: es iſt die geiſtvolle, noch jugendliche 
Phyſiognomie unter der zweiten thronenden Figur rechts vom Kaiſer, und 
Vaſari“) war überzeugt oder aus Kunden berichtet, daß Simone ſich zweier 
Spiegel bedient habe, um das Profil herauszubringen; die zunächſt nach links 
hin Folgenden wären der Conte Guido Novello und — nachgeholt aus dem 
vorhergehenden Jahrhundert — der große Urheber der neuen toskaniſchen 
Malerei, Cimabue, ein ſcharfer, fein belebter Kopf. Außerdem macht die 
Tradition den Arnolfo del Cambio und den Kardinal da Prato namhaft; 
S. Dominikus und S. Thomas von Aquino ſind äußerſt kenntlich, predigend 
und ſiegreich argumentierend mitgegeben, und wenn auch der Kaiſer nicht 
Karl IV., ſondern eine der typiſchen Phyſiognomien der Gebietiger mittleren 
Alters iſt, ſo wird doch der Papſt, in voller Vorderanſicht, ſicher die Züge 
Clemens VI. tragen. Daneben aber iſt das ganze große Bild überreich an 
offenbar individuellen Köpfen, und von Simone (wenn er der Urheber iſt) 
jagt ja Vaſari ausdrücklich: si dilettö molto di ritrarre di naturale, ja er 
habe hierin als der erſte Maler ſeiner Zeit gegolten. In den dargeſtellten 
Mönchen leben ohne Zweifel manche damalige Dominikaner von S. Maria 
Novella weiter; die widerlegten Ketzer und Ungläubigen ſind ſamt und ſon— 
ders aus dem Leben gegriffen und ſo noch andere, verſchieden nach Geſchlecht, 
Alter und Stand. 

In dieſem berühmten Gemälde wäre aber auch die früheſte nachweisbar 
um des Ruhmes und der Schönheit willen öffentlich gemalte Frau zu finden, 
die Laura des Petrarca, und unſere Quelle“) preist den Meiſter dafür glück— 
lich, daß er zu des Dichters Zeit gelebt und dieſen in Avignon von dem 
dringenden Wunſch beſeelt getroffen habe, das Bild der Geliebten von Meiſter— 
hand zu beſitzen. Und Petrarca erhielt ein ſolches wirklich und gab in So— 
netten und Briefen hievon Kunde, auch exiſtieren noch heute verſchiedene 
Bruſtbilder, welche Wiederholungen nach einem Porträt der Laura ſein ſollen. 
Allein die in dem Fresko als Laura namhaft gemachte Figur ſtellt dieſe nicht 
dar, und auch die angebliche Geſtalt des Petrarca wird von der jetzigen 
Kritik abgelehnt, während es ein Bildnis des letzteren von des wirklichen 
Simone Hand allerdings gegeben hat.“) An ganz anderen Stellen als bei 

9 J, 228, Vita di Cimabue. 

6) Vaſari II, 86, Vita di Simone. 

kues) Vaſari a. a. O. 98 und Note. 
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der ſogen. Laura iſt in der ſpaniſchen Kapelle mehr als eine Offenbarung 
einer neugeborenen weiblichen Schönheit zu ſuchen. 

Zunächſt finden ſich in dem nämlichen Bilde, über der Darſtellung der 
Domkuppel und weiter hinauf in der Nähe des Bogenrandes, eine Anzahl 
von Köpfen, bei welchen man fragen kann: ob es einzeln aufgeſuchte und 
gefundene Schönheiten waren, oder ob der Maler bereits zu einem höheren 
allgemeinen Typus durchzudringen im Begriffe war. Von dem Bilde gegen— 
über, von den Tugenden und Wiſſenſchaften im „Triumph des heil. Thomas,“ 
läßt ſich Aehnliches weniger rühmen, wo nicht ſpätere Reſtaurationen etwas 
nachgeholfen haben, um ſo wertvoller aber iſt das gewaltige Paſſionsfresko 
der Hauptwand. Während Maria und ihre Begleiterinnen noch weſentlich 
typiſch gegeben ſind, ſieht man in der unteren Gruppe links, in ihrem Ge— 
folge, zunächſt vor dem Thore von Jeruſalem, einzelne Frauenköpfe von freier 
und dabei offenbar individueller Jugendſchönheit, und auch die Scene 
von Chriſtus in der Vorhölle zeigt dieſen und jenen weiblichen Kopf, welcher 
dem Typus glücklich zu entrinnen ſcheint in ein Schön-Wirkliches. 

Es wäre der Mühe wert, hier und anderswo dieſen Dingen mit Hilfe 
der beſten photographiſchen Kräfte nachzugehen, ſo lange es noch Zeit iſt. 
Einen allgemeinen erhöhten Grad der menſchlichen Schönheit wird man z. B. 
demjenigen unbekannten Giottesken zugeben, welcher zu Ravenna in S. Maria 
del Porto die Scenen des Marienlebens gemalt hat: die jugendlichen männ— 
lichen ſowohl als weiblichen Charaktere gehören ſchon im Schädelbau, dann 
beſonders im Blick einem edeln Typus an. (An Ort und Stelle irrig als 
Werk Giottos geltend.) Vollends von dem Paradies des Andrea Orcagna 
(in S. Maria Novella zu Florenz) läßt ſich ſagen, daß hier der giotteske 
Typus vor einer wahrhaft glänzenden Anmut dieſer Engel und Heiligen 
gewichen iſt, was dem Beſchauer wiederum eher als Frucht einer Reihe 
ſchöner, einzelner Wahrnehmungen oder auch als vollſtändig gewonnener 
neuer Typus erſcheinen mag. Ein allgemeiner florentiniſcher Beſitz wird es 
zunächſt nicht, und bei einem ausgezeichneten ſpäteren Erzähler wie Angelo 
Gaddi (z. B. Geſchichten vom wahren Kreuz im Chor von S. Croce) ſind 
ſowohl die Schönheit als die Vielartigkeit des Individualiſierens eher ſchwache 
Seiten. 


Endlich ein wenn nicht neues, doch neu und tiefer aufgefaßtes Problem: 
die Staatstugenden des Ambrogio Lorenzetti im öffentlichen Palaſt von Siena 
(Sala della Pace); nicht Porträte noch Schönheitsideale, auch die herrliche 
Concordia nicht, wohl aber höchſt bedeutende Verſuche, ein Allgemeines 
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phyſiognomiſch großartig zu perſonifizieren (Sapientia, Justitia, Concordia, 
Pax, Fortitudo, Prudentia, Magnanimitas, Temperantia und eine zweite 
Justitia). Als ſtärkſter Kontraſt ziehen unterhalb in dichter Reihe Bürger 
von Siena auf, und dies könnte ſogar (13371339) das früheſte erhaltene 
Beiſpiel des weltlichen Maſſenporträts auf italieniſchem Boden ſein; ja es 
iſt möglich, daß die Aehnlichkeit jedes Einzelnen bei Ambrogio einbedungen 
war, und daß, wie in den holländiſchen Doelen-Stukken, jeder für feinen 
Kopf bezahlte. 

Kehren wir noch einmal zur Schönheit im 14. Jahrhundert zurück, um 
die ſtärkſte Beteuerung zu konſtatieren, welche bei Vaſari vorkommen mag:“) 
es war ein junges Weib, ſeine Unſchuld beſchwörend, quanto può donna 
esser bella, in den Fresken des Atriums von Alt San Francesco zu Rimini, 
welche die Legende der heil. Michelina darſtellten. (Irrig dem Giotto bei— 
gelegt, aber wohl erſt vom Ende des Jahrhunderts.) 

Von den Päpſten des 14. Jahrhunderts ſcheinen auch mehrere 
avignoneſiſche in italieniſchen Porträten geſichert geweſen zu ſein. Bene— 
dikt XII. und Innocenz VI. mögen fehlen, dagegen hat Giotto, welchem man 
bereits jenen hochwichtigen Bonifaz VIII. (S. 151) verdankt, in Avignon ver- 
mutlich ſchon Clemens V. ) und jedenfalls Johann XXII. gemalt, und die 
Züge des letztern gewiß (1322) wiedergegeben auf jener Altartafel für den 
Dom von Lucca, wo die vier Stadtpatrone dem Erlöſer einen Papſt und 
einen Kaiſer empfahlen; der letztere kann allerdings nur eine frei gewählte 
Phyſiognomie geweſen ſein, indem Ludwig der Bayer (der Parteikaiſer des 
Beſtellers, welcher der ghibelliniſche Stadtherrſcher Caſtruccio Caſtracane war) 
ſich damals noch nicht in Italien gezeigt hatte. — In dem Idealpapſt der 
großen Allegorie der „Kirche“ in der ſpaniſchen Kapelle iſt mit aller 
Sicherheit Clemens VI., der große Freund der Florentiner zu erkennen, 
und zwar, wie ſchon bemerkt, mit individuellen Zügen. Von Urban V., 
welcher ja auch einige Zeit in Italien weilte, gab es, als Fresko in 
S. Marco zu Florenz, angeblich von Pietro Cavallinis Hand, ein Bildnis 
zwiſchen den Bruſtbildern der Apoſtel Petrus und Paulus, und dasſelbe muß 


) Vaſari I, 327, Vita di Giotto. 

) In der ſpaniſchen Kapelle, und zwar im Triumph des S. Thomas von Aquino, ſieht 
man in der Reihe der Repräſentanten der Tugenden und Wiſſenſchaften auch Clemens V. ſitzen 
(unterhalb von der Geſtalt des Jus canonicum), welcher in voller Vorderanſicht entſchiedene 
Porträtzüge verrät. Der Urheber der Malerei, wer es auch war, konnte vielleicht Giottos Auf— 
nahme benützen. Neben den freien Wendungen der übrigen Köpfe, welche Schöpfungen der 
individualiſtiſchen Phantaſie ſind, ſticht dieſes ſtreng ſymmetriſche Angeſicht deutlich ab. 
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für ſicher gegolten haben, da Fieſole dasſelbe ſpäter in einem ſeiner Altar— 
werke benützt hat.“) Dem Papſt Gregor XI. war man dankbar dafür, daß 
er ſogar (1378) in Rom geſtorben war, und Vaſari! ) deutet dies vielleicht 
mit den Worten an: Taddeo Bartoli (ſieneſiſche Schule) habe nach Arezzo 
eine Altartafel geſandt, auf welcher Gregor XI. abgebildet war, der den 
Papſtſitz von Frankreich nach Italien verlegt habe. Von den folgenden Teil— 
päpſten der getrennten Kirche ſind die Bildniſſe ſchwerer nachweisbar; die 
Zeiten aber, um welche es ſich handelt, ſind ohnehin diejenigen, da die 
Schöpfung ſprechender individueller Köpfe ſich von ſelbſt zu verſtehen anfing, 
und da man ſich wohl in den Abbildungen lebender wie vergangener Päpſte 
von der genauen Wirklichkeit wie von der älteren Tradition eher wird befreit 
haben. Als Lorenzo di Bicci im Kloſter von S. Croce u. a. die Beſtätigung 
der Minoritenregel durch Honorius III. (1216—1227) malte, wird er ſich 
wohl weniger an deſſen überlieferte Züge angeſchloſſen haben, als einſt ein 
Jahrhundert früher Giotto in dem Cyklus der Oberkirche von Aſſiſi gethan 
hatte. *) Es lohnt der Mühe, weiter zu vernehmen, was der Meiſter, ohne 
Zweifel nicht auf Vorlagen hin, ſondern aus eigener Phantaſie ſonſt noch 
dort an Perſönlichkeiten geſchaffen hat: in den Bögen und an den Gewölben 
jenes Kloſterraumes malte er auch, wahrſcheinlich als Bruſtbilder in Car— 
touchen und Medaillons, einige Könige von Frankreich, welche dem Orden 
(als Laienbrüder) beigetreten oder ſonſt ergeben geweſen, und zwar mit in— 
dividuellen Zügen (ritrasse di naturale), ſodann auch viele Gelehrte und 
Würdenträger, die dem Orden angehört, Biſchöfe, Kardinäle und Päpſte, 
darunter in zwei Rundmedaillons am Gewölbe Nicolaus IV. (1288 — 1291) 
und Alexander V., beide ebenfalls ritratti di naturale; vom letztern aber 
wird man hier wirklich ein Bildnis nach der Natur im heutigen Sinne an— 
nehmen dürfen, weil Alexander (1409 — 1410) der Teilpapſt des Konzils von 
Piſa war und die Obedienz des florentiniſchen Staates genoß, ſo daß von 
den florentiniſchen Malern eine ganz getreue Abbildung verlangt werden 
konnte. Sein unglücklicher Nachfolger Johann XXIII. iſt erhalten in dem 
gleichzeitigen Fresko einer Kapelle von S. Petronio zu Bologna (ſeiner ge— 
wöhnlichen Reſidenz), thronend zwiſchen ſeinen Kardinälen und dem knienden 


*) Vaſari II, 83, Vita di P. Cavallini. 
a) Vaſari II, 222, Vita di T. Bartoli. 
er) Vaſari II, 227, Vita di Lorenzo di Bicei (geb. um 1350, ſtarb 1427). Daß der 
Autor ihn mit ſeinem Enkel Neri durcheinanderwirft, kommt hier nicht in Betracht, da die be— 
treffenden Fresken untergegangen ſind. 
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Erzbiſchof, welchem er eine Urkunde überreicht, und auch dieſe alle ſcheinen 
Bildnisähnlichkeit zu haben. Seine Züge ſind überdies geſichert durch die 
Grabſtatue im Baptiſterium zu Florenz. 

Daß der ganze übrige Welt- und Kloſterklerus beſonders häufig an 
heiliger Stätte wird porträtiert geweſen ſein, verſteht ſich von ſelbſt, die 
Prälaten ſchon als kniende Stifter, die übrigen als Aſſiſtenz, ſobald die 
Scenen der Legenden ſich dazu eigneten. Beim Sterbebett eines heil. Fran— 
ziskus wird hie und da eine ganze Gruppe von Minderbrüdern des betref⸗ 
fenden Kloſters verewigt ſein, noch nicht bei Giotto (S. Croce, Capella Bardi), 
welcher hier noch vorherrſchend ſeinen Typus feſthält, wohl aber bei ſeinen 
Nachfolgern; und daß die Klöſter überhaupt von frühe an eine thätige Stätte 
des Porträtierens möchten geweſen ſein, wurde bereits bemerkt. — Da es 
auch politiſch ehrgeizige und unruhige Prälaten gab, welche ſich in weltlichen 
Bauten verherrlichen ließen, ſo wird hier das Porträt am allerwenigſten ge— 
fehlt haben. In dem Biſchofspalaſt der alten Citadelle von Arezzo waren 
ſchon um die Mitte des 14. Jahrhunderts von Jacopo di Cafentino*) gemalt 
zu ſehen „viele Bilder der Thaten des Biſchofs Guido Tarlati und des Piero 
Sacconi, welche in Krieg und Frieden Großes und Ruhmvolles für die Stadt 
vollbracht hatten,“ und ſchon um 1330 war im dortigen Dom das marmorne 
Prachtgrab des Biſchofs Guido mit ſechszehn erzählenden Reliefs entſtanden. 

Bei Anlaß desſelben Meiſters Jacopo“) iſt aber auch noch eines, wie 
es ſcheint damals neuen, religiöſen Anlaſſes zu reichlicher Anwendung von 
Porträten zu gedenken: der Darſtellung ganzer geiſtlicher Bruderſchaften 
(Compagnie), verſammelt um einen Chriſtus, eine Madonna oder einen be— 
ſonderen Schutzheiligen. Gemeinſame Andacht und Beneficenz, Gemeinſam⸗ 
keit des Gewerbes, Landsmannſchaft in der Fremde riefen dieſe Vereine in 
manchen Städten Italiens zum Leben, und der hier zu erwähnende war 
(1350 oder ſchon 1339) gerade der Malerverein von Florenz, die Compagnia 
di S. Luca, und als früheſtes Oratorium wurde derſelben die Kirche (Cap— 
pella Maggiore) des Spitals S. Maria Nuova gegönnt. Für dieſen Raum 
ſchuf Jacopo di Caſentino das Altarwerk, deſſen Hauptbild S. Lucas, die 
Mutter Gottes malend, vorſtellte, während die Predella auf der einen Seite 
die knienden Männer der Compagnia, auf der andern die Frauen enthielt. 
Das Gemälde iſt verſchollen und von einer Bildnisähnlichkeit der Darge— 

) Vaſari II, 181, Vita di Jacopo. 

*) Vaſari ebenda, S. 182, mit der berichtigenden Note. 
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jtellten meldet Vaſari nichts, wer wird aber hier daran zweifeln? Wenn 
irgendwo ſo wird hier die Kenntlichkeit aller Einzelnen verlangt und erreicht 
worden ſein, und dieſer Scene wartete in verſchiedenen Schulen eine große 
Zukunft. 

Noch eine andere Gelegenheit zu Kollektivporträten ergab ſich bei Dar— 
ſtellungen der Gnadenmutter, welche eine Schar von Gläubigen unter 
ihrem Mantel verſammelt, wie das Volkslied ſagt: Sotto il tuo bel manto, 
amabile Signora, viver io voglio e ancora voglio morir un di. Mögen 
dieſe meiſt nur kleinen Figuren die Genoſſen eines Kloſters oder wiederum 
das Perſonal einer geiſtlichen Bruderſchaft oder die Regenten einer Stadt— 
gemeinde ꝛc. vorſtellen, immer wird auch hier wenigſtens die Abſicht einer 
durchgehenden Bildnisähnlichkeit vorauszuſetzen ſein. Eine Ausſage aus ſpäterer 
Zeit, gegen Mitte des 15. Jahrhunderts, mag hier als beſonders belehrend 
heraufgenommen werden.“) Der Sohn und Schüler des berühmten Spinello 
von Arezzo, Parri, malte in einem Bruderſchaftsgebäude ſeiner Vaterſtadt 
al fresco eine Madonna, welche unter ihrem Mantel „das Volk von Arezzo“ 
ſchützte, gab jedoch (wie es ſcheint als Vorzug) einigen Figuren Bildniszüge 
und die Tracht des Lebens, und zwar waren es die damaligen Vorſteher der 
betreffenden Korporation, ſowie ein bereits verſtorbener großer Wohlthäter 
der letztern; „und weil man mit dieſem Werke ſehr zufrieden war,“ bekam 
Parri auch noch eine Altartafel ähnlichen Inhaltes zu malen.“) Es wäre 
erwünſcht, zu wiſſen, wie frühe auch in der nordiſchen Malerei und Skulptur 
das Thema vorkam, und wann zuerſt im Sinne der ganzen Kirche überhaupt, 
da unter dem Mantel der Mutter Gottes der geiſtliche und weltliche Stand, 
Papſt und Kaiſer voran, verſammelt wurde. 

Die ſchon erwähnten knienden Stifter, welche zumal auf Altarbildern 
in kleinerem, ja ganz kleinem Maßſtab den heiligen Geſtalten beigegeben 
wurden, müſſen ſchon von Anfang an aus allen Kräften die Profilähnlichkeit 
erſtrebt haben. Wurde aber aus der Darſtellung ein eigentliches Empfeh— 
lungsbild und der Maßſtab des Stifters derſelbe wie derjenige des empfeh— 
lenden Heiligen, jo ſteigerte ſich die ganze Aufgabe. Vaſari beſchreibt“ ) mit 
Begeiſterung ein Bild des Taddeo Gaddi in S. Francesco zu Piſa: man 


) Vaſari III, 150, Vita di Parri Spinelli. 

) Heute noch wird ihm eine ſolche Gnadenmutter zugeſchrieben, auf dem Hauptaltar 
von Madonna delle Grazie vor der Stadt, wobei aber die plaſtiſchen Zuthaten des Andrea 
della Robbia eine weit größere Aufmerkſamkeit auf ſich ziehen. 

) Vaſari II, 112, Vita die Taddeo Gaddi. 
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ſah als Biſchof thronend den heil. Ludwig von Toulouſe, welchem S. Ghe— 
rardo da Villamagna den Guardian des Kloſters, Fra Bartolommeo empfahl. 
Alle drei waren „ritratti dal naturale,“ was jedoch buchſtäblich gewiß nur 
vom Letztgenannten als Zeitgenoſſen und Beſteller gilt, während die beiden 
anderen nur ſonſt völlig individuelle Züge werden getragen haben; außer dieſem 
perſönlichen Leben jedoch waren ſie beſeelt und anmutig und „von jener ein- 
fachen Art, welche in einigen Bezügen die des Giotto übertrifft, beſonders 
im Ausdruck des Sichempfehlens, der Freudigkeit und des Schmerzes.“ Viel— 
leicht eine der früheſten Erwähnungen des Momentanen neben dem Indivi— 
duellen. 

Die hiſtoriſchen Geſtalten, welche in großen Schildereien den abſtrakten 
Weſen (Tugenden, Künſten und Wiſſenſchaften) als „Repräſentanten“ bei— 
gegeben wurden, können anfangs faſt nur freie Schöpfungen des Individuali— 
ſierens geweſen ſein, indem die wirklichen Züge der betreffenden hiſtoriſchen 
Celebritäten kaum je beizubringen waren. Wenn ihre Perſönlichkeit als 
Konkretes, als Ausdeutung des mit abgebildeten Abſtrakten wirken ſollte, ſo 
gieng dies in den meiſten Fällen allerdings über das Vermögen der Kunſt, 
doch bleibt man höchſt dankbar für die große Doppelreihe der oben thronen⸗ 
den abſtrakten Frauen und der ihnen unten entſprechenden Männer des bib— 
liſchen und des klaſſiſchen Altertums und des Mittelalters, welche im Triumph 
des heil. Thomas von Aquino in der ſpaniſchen Kapelle den ganzen unteren 
Teil einer Wand einnimmt. Eine große Darſtellungskraft, verbunden mit 
frei erworbenen phyſiognomiſchen Ueberzeugungen, hat die Charaktere her— 
vorgebracht,) und nun überſchaue man noch das Ganze dieſer Wand mit 
allem, was ſie ſonſt gewährt: über der Doppelreihe, und in weit höherem 
Ton, die zehn thronenden Heiligen des alten und des neuen Bundes zu 
beiden Seiten des (genau bildnistreuen) heil. Thomas, die widerlegten Ketzer 
zu deſſen Füßen, und die ſieben ſchwebenden Engel, ja auch die ſcheinbar 
bloß dekorativ mitgegebenen Figuren, nämlich die Bruſtbilder der Medaillons 
in den Giebeln, welche die Sitze der Tugenden und Wiſſenſchaften krönen, 
ja ſelbſt die Halbfiguren in den Zieraten des Gewölberandes — ſo wird 
man alle Stufen des perſonifizierenden Vermögens der Schulen von Florenz 
und Siena um die Mitte des 14. Jahrhunderts hier vereinigt finden. 

Was hier der Dominikanerorden zur Glorie ſeines Doctor angelicus 
durch die Malerei vollbringen ließ, haben wetteifernd auch wohl andere 


) Mit einziger Ausnahme Papſt Clemens V., welcher, wie Clemens VI. im Bilde gegen— 
über, Porträt iſt. Frei aus der Wirklichkeit entnommen iſt auch ſonſt dieſer und jener Kopf. 


Das Porträt. 161 


Orden für die Ihrigen verſucht, und man hat Anlaß zu glauben, daß hierin 
beſonders die Auguſtiner-Eremiten eifrig waren. In den Eremitani zu Padua, 
und zwar in einer Kapelle neben dem Chor, ſah noch der Anonimo di Mo— 
relli“) Fresken des alten Giuſto Padovano, welche einen wenigſtens analogen 
Gedankenkreis behandelt haben mögen: ... da una parte le arti liberali, 
con gli uomini eccellenti in esse, dall' altra li vizii con li uomini viziosi, 
e li uomini famosi nella Religione di S. Agostino e li titoli delle opere 
di S. Agostino.“ “) Noch ſpät im 16. Jahrhundert malte, laut Vaſari, Bagna⸗ 
cavallo mit Biagio Pupini in Gemeinſchaft in der Bibliothek der Auguſtiner 
(scopetini) zu Bologna eine „Disputa di S. Agoſtino“ mit einer trefflichen 
Bauperſpektive, was auf eine groß angeordnete Allegorie in ſymmetriſcher 
Anlage deutet, deren Mitte der thronende Kirchenlehrer wird eingenommen 
haben. 

Außer dieſen religiöſen Anläſſen zu Bildniſſen oder frei geſchaffenen 
Charakteren hat man es aber noch mit Nachrichten verſchiedener Art und 
mit einigen wenigen erhaltenen Ueberreſten zu thun, welche ſich auf den 
poetiſchen und gelehrten Ruhm und die politifche oder die kriegeriſche, über— 
haupt auf die profane Macht beziehen. Italien unterſchied ſich hierin ſeit 
Anfang des 14. Jahrhunderts vom ganzen übrigen Europa; ſeine Denkweiſe 
und die individuelle Entwicklung der ganzen damaligen Generation haben 
auch in der Kunſt frühe Spuren zurückgelaſſen. 

Die vielleicht wichtigſte Malerei dieſer Art, ein von Giotto ausgemalter 
Saal im Königspalaſt zu Neapel, iſt uns leider nur aus einer Zeile des 
Vaſari bekannt,“) und das Gebäude wurde ſchon um die Mitte des 15. Jahr⸗ 
hunderts demoliert, als Alfons von Aragon Raum für Neubauten am Kaſtell 
brauchte, ſo daß ſich auch frühe jegliche nähere Kunde von jenem Werke mag 
verloren haben. „Unter anderem waren in beſagtem Saal die Bildniſſe 
vieler berühmten Leute, i ritratti di molti uomini famosi, auch das des 
Giotto ſelbſt.“ 


*) Notizia d' opere di disegno, ꝛc. ed. Frizzoni, p. 63. 

) Die hochwichtige Publikation von Alwin Schultz (in Band I des Jahrbuches der königl. 
preußiſchen Kunſtſammlungen 1880): „Die Wandmalereien im Prämonſtratenſerkloſter zu Branden— 
burg“ ſchließt mit einer für die italieniſche Kunſt nicht minder wichtigen Beilage, nämlich dem 
Inhaltsverzeichnis der Malereien in capella beati Augustini apud Heremitanos Paduae, auf— 
genommen 1463 durch den an der dortigen Univerſität weilenden Hartmann Schedel; vermut— 
lich dasſelbe Objekt wie beim Anonimo, nur umſtändlicher. Beide Urkunden enthalten zahl— 
reiche, offenbar kunſtübliche Zuſammenſtellungen von abſtrakten Weſen mit ihren Repräſentanten. 

**) Vaſari I, 326, Vita di Giotto. 
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Hiezu können nun aus dem, was man ſonſt von Giotto und von 
ſeinem Beſteller, König Robert vom Haufe Anjou (1309 —1343) weiß, Fragen 
und Vermutungen in Fülle aufgeſtellt werden. Waren die Geſtalten einzeln, 
in beſonderen Einfaſſungen gegeben? oder zuſammen geordnet? und dann 
wie? als Umgebung allegoriſcher Weſen? oder in freiem Verkehr und Ge— 
ſpräch? Und wer hatte über die Auswahl verfügt? Giotto, oder ein Ge— 
lehrter, oder der König ſelbſt? Dieſer aber war noch immer ein Sproſſe 
des franzöſiſchen Königshauſes und Erbe von deſſen Erinnerungen; Enkel 
Karls von Anjou; Bruder des heilig geſprochenen Franziskaners und Biſchofs 
von Toulouſe, Ludwig; er war der päpſtlichen Curie in Avignon höchlich 
verpflichtet und das Haupt der italieniſchen Guelfenpartei; dabei rings um— 
geben von einer hohen Beamtenſchaft und Gelehrtenſchaft, welche er ernſt 
nahm; er ſelber verfaßte einen Tratatto delle virtü morali und nannte ſich 
auf demſelben mit ſeinem Lieblingstitel Roberto Re di Gerusalemme, denn 
auch dieſen Anſpruch hatten die Anjou von Neapel an ſich gebracht, und 
Robert braucht dabei nicht erſt an Gottfried von Bouillon und deſſen Nach— 
folger gedacht zu haben, denn ſchon „König Salomo war ſein Muſter;“ “) 
außerdem gehörte Mare Aurel zu ſeinen verehrten Vorbildern. Will man 
aber eine ſcholaſtiſche Grundlage für die Auswahl jener Famosi annehmen, 
jo könnte etwa das Speculum historiale des Vincenz von Beauvais als 
ſolche gedient haben; und endlich winkte vielleicht ſchon griechiſches Wiſſen 
von apuliſchen Baſilianerklöſtern bis nach Neapel herauf. Jedenfalls fehlte 
Giottos Selbſtbildnis nicht, und vielleicht ſtammt auch das bei Giovio (in 
Holzſchnitt) erhaltene Profilbild König Roberts urſprünglich (durch alte Kopie) 
aus jenem Saale. Der reichlichen plaſtiſchen Verewigung Roberts und ſeines 
Hauſes in Geſtalt der Prachtgräber iſt nicht näher zu gedenken, da es ſich 
in der Malerei um eine Sammlung von uomini famosi vielleicht von jeder 
Gattung handelte, und nicht um die Dynaſtie. 

Eine andere Richtung nehmen unſere Hypotheſen bei dem Werk eines 
Nachfolgers des Giotto, welcher auch danach Giottino zu heißen pflegt: 
Tommaſo di Stefano von Florenz (geſt. 1357). Derſelbe malte zu Rom!“) 

) Für dies und Anderes vergl. Giannone, Bürgerliche Geſchichte des Königreichs Neapel, 
deutſch von Lebret, Buch 22, Kap. 7, Band 3, S. 243 ff. — Das Verhältnis Roberts zu Petrarca 
darf man nicht geltend machen, weil Giottos Aufenthalt ſchon in eine zu frühe Lebenszeit des 
Petrarca fiel. 

*) Vaſari II, 143, Vitta di Giottino. — Noch Vaſari kannte, wenn auch ſehr verdorben, 
eine Malerei Giottinos im Lateran: il Papa in piu gradi, d. h. wohl Clemens VI. über 
Stufen thronend. 
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im Hauſe der Orſini „una sala piena di uomini famosi,“ und hier wird die 
ſtolzeſte römiſche Baronenfamilie, welche ihren Urſprung im Altertum zu 
finden behauptete, ganz gewiß neben anderen auch ihre eigenen Ahnen und 
damaligen Sprößlinge nicht vergeſſen haben. 

Außer allem Zweifel ſtehen dann die Bildniſſe einiger durch ganz 
Italien berühmter Männer jenes Jahrhunderts. 

Dante, ſchon bei Lebzeiten durch ſein Exil in verſchiedenen Gegenden 
Italiens herumgeführt, wurde mit ſeiner großen Dichtung eine Celebrität 
von ganz beſonderer Gattung, wie ſie bei keinem anderen Volke des Abend— 
landes denkbar geweſen wäre. Und dieſe Divina Commedia entſchied zu— 
gleich über Ruhm und Schmach ſo vieler Zeitgenoſſen, und ſein Jenſeits 
wurde ſchon ſo frühe wie eine wirkliche Offenbarung aufgenommen, zumal von 
den Höllenmalern. Die höchſt ausdrucksvollen Züge des Dichters ſind mehr— 
fach und genau überliefert, ſchon von Giotto in der Kapelle des Borgello, 
und ſelbſt die Bronzebüſte des Muſeums von Neapel könnte noch aus ſeinem 
Jahrhundert ſtammen. Was Petrarca betrifft, jo ſoll ſchon Pandolfo Mala- 
teſta, Herr von Rimini, den Simone von Siena eigens nach Avignon ge— 
ſandt haben, um ihn zu porträtieren, und bei dieſem Anlaß hätte Simone 
auch jenes Bildnis der Laura und zwar für Petrarca gemalt;”) jedenfalls 
giebt es in ſpäterer Zeit einen anerkannten Typus des berühmten Dichters 
und Humaniſten, und danach muß der bei Vaſari dafür geltende Kopf in 
der ſpaniſchen Kapelle als unrichtig benannt beſeitigt werden. — Zu dieſen 
beiden, welche ſchon in einem Altarwerk oder Fresko des Don Lorenzo Mo— 
naco in S. Trinitä zu Florenz vorkamen,“) wurde dann frühe Boccaccio ge— 
ſellt, und noch zu Anfang des folgenden Jahrhunderts hatte ein hochpolitiſch 
geſtimmter Florentiner, Pandolfini, alle drei neben anderen ſonderbar aus— 
gewählten Celebritäten in ſeiner Villa durch Caſtagno malen laſſen: in 
Fresko, einzeln, überlebensgroß, in einer Reihe, von welcher noch weiter die 
Rede ſein wird. Und noch weiter im 15. Jahrhundert tritt der toskaniſche 
Ruhm kühn ins Heiligtum ein, nicht bloß durch Benützung von Geſichts— 
zügen in hiſtoriſchen Bildern, nicht bloß als Stifterphyſiognomie, ſondern in 
Einer Reihe mit dem Verehrungswürdigen. Benozzo Gozzoli hat Dante und 
Petrarca und — zwar doch nicht Boccaccio, wohl aber Giotto bei den 
Minoriten zu Montefalco gemalt, nicht etwa in ſeiner Legende des heil. 
Franziskus als Mithandelnde, ſondern unterhalb derſelben, in Einer Flucht 


) Vaſari II, 98, vergl. S. 86 und Note zu S. 90, Vita di Simone. 
**) Vaſari II, 212, Vita di Don Lorenzo. 
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mit zehn anderen Bruſtbildern im Rund, welche lauter berühmte Väter des 
Ordens, großenteils Heiliggeſprochene, darſtellten; entweder hatte er noch 
Raum für dieſe drei übrig, oder er ſchaffte ſich denſelben. 

Wer aber waren, ſchon früher, tutti quegli uomini famosi, welche 
noch Vaſari im alten Palaſt Medici (anſtoßend an den ſeitherigen) gemalt 
und noch gut erhalten ſah? Er hielt ſie für ein frühes, alſo noch im 
14. Jahrhundert entſtandenes Werk des (ſpäteſtens um 1350 geborenen) Lo— 
renzo di Bicei,*) und mit feinem dunkeln Ausdruck kann er ſowohl die Ahnen 
des Hauſes Medici als auch die eben genannten und andere toskaniſche Cele— 
britäten dieſer Zeit, vielleicht aber auch des Altertums, gemeint haben. 

Die Bildniſſe von Condottieren, Stadthäuptern, Tyrannen und 
deren Familien gelangten auf die verſchiedenſten Weiſen in die Malerei. 
Sehr feierlich und andächtig z. B. der Feldhauptmann der Florentiner Guido 
Campeſe: ein Gehilfe des Buffalmaco, Namens Bruno di Giovanni, hatte 
denſelben bei Lebzeiten porträtiert, und nach deſſen Tode (1312) und auf ſeine 
Stiftung hin entſtand dann in S. Maria Novella, von Buffalmaco vorge— 
zeichnet, von Bruno ausgeführt, ein großes Fresko: man ſah den Martertod 
des kriegeriſchen Heiligen Mauritius und ſeiner Waffengenoſſen, und die 
Mutter Gottes, und in voller Rüſtung kniend den Verſtorbenen mit Sol— 
daten feiner eigenen Schar, empfohlen von S. Dominikus und S. Agnes.“ 
Nach dem Wenigen zu urteilen, was wir hier von einem längſt untergegan— 
genen Werk erfahren, könnte es, der Abſicht nach, das edelſte Weiheſtück 
eines Kriegers geweſen ſein, welcher nicht bloß an ſich und an den großen 
römiſchen Schutzheiligen ſeines Ranges dachte, ſondern auch ſeine Leute der 
heiligen Märtyrerlegion von Agaunum empfohlen haben wollte. — Ganz 
anders und ohne alle Umſtände iſt im großen Saal des Staatspalaſtes zu 
Siena im Jahr 1328 durch den berühmten Simone der damalige Feldhaupt— 
mann Fogliani in Fresko an die Wand gemalt, zu Roß und allein, wie er 
ausritt zur Belagerung von Montemaſſi, Mann und Pferd ungeſchmeichelt und 
ohne Zweifel ähnlich. Gewiß hatte der Staat von Siena die Malerei beſtellt, 
und zwiſchen Condottieren und Regierungen entſtand überhaupt etwas wie ein 
Recht einerſeits, eine Pflicht andererſeits zum öffentlichen Gebilde, als deſſen 
erwünſchte Hauptgeſtalt allmählich die Reiterſtatue deutlich wurde; als Erſatz 
und einſtweilige Anweiſung hiefür mochte nun das gemalte Reiterbild gelten, 

) Vaſari II, 225, Vita di Bicei. 

**) Vaſari II, 60, Vita di Buffalmaco. — Dieſer und andere Namen können uns gleich— 
gültig ſein, wenn wichtige Kunſtthatſachen berichtet werden. 
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und auch mit dieſem hat man bisweilen lange gewartet. Von den großen 
berittenen Condottieren innen an der Frontwand des Domes von Florenz 
it zwar der Niccolb da Tolentino von Caſtagnos Hand gleichzeitig (1430 
bis 14402), der John Hawkwood (geſt. 1394) des Uccello dagegen reichlich 
ein halbes Jahrhundert nach deſſen Tode gemalt, beide freilich ſchon in dem 
eindringlichen individualiſtiſchen Geiſt des 15. Jahrhunderts. 

Welche Zukunft war dann dem Bildnis des Kriegsanführers noch vor— 
behalten bis auf neuere und neueſte Zeiten! Schon die Tracht prägte ſich 
den jeweiligen Zeitgenoſſen in der Wirklichkeit wie im Bilde ſehr ſtark ein, 
und die Züge der Autorität — nach welcher ſich ja die Menſchheit von Zeit 
zu Zeit immer wieder ſehnt — konnten dieſelben ſein wie beim Fürſten. 

Staatshäupter des 14. Jahrhunderts hat man hie und da in den 
Mithandelnden großer Hiſtorien und Allegorien erkennen wollen, doch wird 
ein Unterſchied walten zu Gunſten ſolcher, welche eine Herrſchaft von meh— 
reren Generationen gegründet haben. Im Trionfo della Morte des Campo 
Santo glaubte man den Caſtruccio Caſtracane und den Uguccione della 
Faggiola zu erkennen und in den Geſchichten des Hiob (welche irrig dem 
Giotto zugeſchrieben wurden) das Haupt der ausgewichenen Ghibellinen 
Farinata degli Überti; allein dieſe Taufen, vielleicht nicht von Piſanern, 
ſondern von geſchichtsgelehrten Florentinern der ſpäteren Zeit aufgebracht, 
gelten jetzt nicht mehr als ſicher. Piſa ſelber, ſeit ſeinem erſten Uebergang 
an den florentiniſchen Staat (1406), zieht ſich in ein vollſtändiges Schweigen 
zurück und hat auch keine Jahrbücher mehr. Die auf alle Zeiten erjtaun- 
liche Kompoſition des Trionfo della Morte mußte nun (noch mehr als Welt— 
gericht und Hölle) den Piſanern wie ein Traum vergangenen Daſeins vor— 
kommen, deſſen Deutung im Einzelnen ſie auswärtigen Weiſen überlaſſen 
mochten. Die Gruppe unter den Bäumen wird den Sehnſüchtigen als das 
ehemalige, wohlige, vornehme Piſa vorgekommen ſein, gleichviel ob einſt 
dominikaniſche Theologie etwas Heiliges damit gemeint hatte,“) und der alte 
Maler ſelbſt hatte glücklicherweiſe eine völlig weltliche Darſtellung daraus 
gemacht. Wir aber beſitzen an dieſer Gruppe und an der des Jagdzuges 
nicht nur gewiß eine Menge von thatſächlichen Porträtgeſtalten in voller 
Tracht, ſondern Geſamtbilder altitalieniſcher Geſelligkeit, welche durch kein 
anderes erhaltenes Kunſtwerk erſetzt werden könnten. 


) Ueber dieſe Bedeutung ſowohl hier als bei der ähnlichen Gruppe in der Allegorie der 
„Kirche“ in der ſpaniſchen Kapelle, vergl. Hettner, Italieniſche Studien, S. 119 und 124. 
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Die ganze energiſche Reihe der Visconti des 14. Jahrhunderts (und 
Erzbiſchof Otto ſchon aus dem 13.) findet ſich in den Holzſchnitten nach der 
Porträtſammlung des Paolo Giovio, und dieſer hat ſie höchſt wahrſcheinlich 
aus früheren erzählenden Fresken kopieren laſſen, nur daß dieſe (wegen des 
ſchon beginnenden Plattenharniſches bei Einzelnen) nicht alle mögen gleichzeitig 
geweſen ſein. Man kann raten auf die Malereien im alten erzbiſchöflichen 
Palaſt zu Mailand, ſowie in der dortigen Kirche S. Giovanni in Conca, der 
Hofkirche des Herrſcherhauſes, namentlich aber auf diejenige eines langen 
Saales in dem berühmten Caſtell von Pavia, wo die Jagden, Fiſchzüge, 
Turniere und verſchiedene andere Erholungen (diporti) der Fürſten und Fürſt— 
innen von Mailand dargeſtellt zu ſehen waren,“) höchſt wahrſcheinlich erſt 
von der Hand des berühmten Piſanello (geſt. nach 1450) und gemalt für 
den Letzten des Hauſes, Filippo Maria. 

In Verona enthielt die Herrſcherburg der Scala einen großen Saal, 
in welchem Aldighiero da Zevio über vier Scenen des Krieges von Jeru— 
ſalem (nach Joſephus) eine Reihe von Medaillons gemalt hatte;“ ) darin 
waren, wie man glaubte, viele ausgezeichnete Leute jener Zeiten „di naturale“ 
abgebildet, zumal viele vom Hauſe de la Scala: „weil man aber den Sach— 
verhalt nicht weiß, ſo will ich ſonſt nichts davon ſagen.“ Unter vielen Bild— 
niſſen großer und gelehrter Leute — im Saale überhaupt? auch in den 
Kriegsgeſchichten? — erkannte man u. a. das des Petrarca. 

Noch reicher war an Malereien innen und außen die Ausſtattung des 
Palaſtes der Herrſcher von Padua vom Hauſe Carrara (bis 1405), des 
ſpäteren Palazzo del Capitanio.““) Zunächſt waren an einem (überwölbten?) 
Balkon die Fürſten des Hauſes in einfarbigem Fresko, und zwar grün in 
grün, unmittelbar porträtiert; ſodann enthielt ein kleiner Saal, ebenfalls ein— 
farbig, die Waffenthaten und Kriegszüge der Carrara, und auch hier werden 
ſie ſamt ihrem Gefolge, ja ſamt den Hauptperſonen unter ihren Feinden bild— 
nismäßig dargeſtellt geweſen ſein. Von den Geſchichtsmalereien des thebaniſchen 
Saales und des Gigantenſaales (mit römiſchen Hiſtorien, auch mit den zwölf 
erſten römiſchen Kaiſern und ihren Thaten) erfährt man wenigſtens, daß 
wiederum Petrarca und Lombardo del Mulo (nach anderen della Seta) mit 
abgebildet waren, welche vielleicht die Themata angegeben hatten, und wo 


*) Anonimo di Morelli (Notizia d’opere di disegno etc.), p. 124, aus einem Nachtrag 
um das Jahr 1570. 
*) Vaſari VI, 90, Vita di Scarpaceia. 
) Obiger Anonimo, p. 77 s. 
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dieſe waren, können auch andere zeitgenöſſiſche Porträte in den Hiſtorien 
unmöglich gefehlt haben. Unter den Malern aber werden an erſter Stelle 
Jacopo d' Avanzo und abermals Aldighiero genannt und laut ihren er— 
haltenen Werken in und beim Santo zu Padua ging mit ihnen der giot— 
teske Stil ſchon faſt völlig und auf glorreiche Weiſe in lauter individuelle 
Bildung aus, in großer, noch ideal geordneter heiliger und legendariſcher 
Malerei. 

Welche ſonſtigen Tyrannenhäuſer des 14. Jahrhunderts bereits die Kunſt 
nicht bloß für den Ruhm und für die Andacht, ſondern auch für die freie 
Veredlung ihres Daſeins herbeigerufen hatten, wird wohl noch hie und da aus 
Urkunden zu ermitteln fein. Einen Malateſta jener Zeit ſah Vaſari“) im 
alten Atrium von S. Francesco zu Rimini, zur See ſamt Seeleuten und 
anderen Perſonen dargeſtellt, „ſo natürlich, daß er voll Lebens erſchien.“ 
Das Werk wurde dem Giotto zugeſchrieben, und dieſer hatte in der That 
(laut einer ſehr alten Aufzeichnung) bei den Franziskanern in Rimini gemalt, 
allein die heil. Michelina, zu deren Legende das hier erwähnte Bild gehörte, 
hat den Giotto um Jahrzehnte überlebt, und man wird an einen der beſten 
Spät⸗Giottesken zu denken haben, und wiederum an die Richtung des d'Avanzo 
und des Aldighiero. Es wird ſeinen Grund gehabt haben, daß Vaſari ſich 
hier auf eine der eingehendſten Beſchreibungen einläßt, wie kaum irgend bei 
einer anderen Malerei des 14. Jahrhunderts. Man ſah jene (S. 156 erwähnte) 
bildſchöne, tief bewegte junge Frau und ihren erbitterten Ehemann; einen 
Schwerkranken, von Weibern mit Widerwillen gepflegten; verkrüppelte Bettler 
in wunderbaren Verkürzungen; dann die weltverachtende Heilige ſelbſt, gegen— 
über von gierigen Wucherern voll verſchiedenen Ausdruckes; auch die Leute 
des Schiffes, wo ſich der Malateſta befand, waren vorzüglich verſchieden nella 
prontezza, nell’ affetto e nell' attitudini. 

Welch eine ganz andere Welt und völlig deutſche Kunſt in den Wand— 
malereien, welche gegen Ende des 14. Jahrhunderts ein tyroliſcher Schloßherr 
in dem heißen und ſchon halbwelſchen Etſchland, auf Schloß Runkelſtein 
bei Bozen, ausführen ließ! Auch hier fehlt es nicht an berühmten Männern 
und Frauen, und ſie ſtammen aus Bibel und Legende, aus mittelalterlicher 
Sagendichtung, auch von Griechen und Römern, ſoweit einige Perſönlichkeiten 
derſelben auch im Norden ſprichwörtlich geworden waren. Es ſind die all— 
mählich zu einem Schema gediehenen drei guten Chriſten, drei guten Juden, 


) Vaſari I, 328, Vita di Giotto, ſamt Note. 
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drei guten Heiden, ſamt drei guten Chriſtinnen, drei guten Jüdinnen, drei 
guten Heidinnen; “) drei berühmte Ritter, drei berühmte Liebespaare, drei 
Beſitzer fabelhafter Schwerter, drei ſtärkſte Rieſen und drei mächtigſte Weiber; 
außer dieſen ganzen Figuren folgen noch Bruſtbilder von Helden und Frauen 
des Alten Teſtamentes — dies alles aber ohne einen individuellen Zug, 
wo nicht eine Ueberarbeitung aus der Zeit des Kaiſers Maximilian Neues 
hinzugethan hat.“) Wir fragen nicht: wo bleiben die alten Herzoge von Meran 
oder die Grafen von Tyrol? Denn mit monumentaler Verherrlichung er— 
loſchener Fürſtenhäuſer gab ſich damals niemand ab; wohl aber könnte man 
die deutſchen Kaiſer vermiſſen, von welchen nur Karl der Große und dieſer 
bei Anlaß der guten Chriſten vorkommt. Die ausſchließlich religiöſen, eben— 
falls rein deutſchen Malereien im gotiſchen Domkreuzgang des nahen Brixen 
ſcheinen beträchtlich mehr Individuelles zu verraten, nach den Photogra— 
phien zu urteilen. 

Was bisher noch kaum zur Erwähnung gekommen, obſchon es gewiß 
hie und da exiſtiert hat, iſt das Einzelporträt als Tafelbild, mochte es 
Bruſtbild oder Halbfigur ſein. Bei den von der Rhone her nach Italien 
gebrachten Bildniſſen Petrarcas und ſeiner Laura handelte es ſich einſtweilen 
um einen höchſten perſönlichen Ruhm, und es hat Jahrhunderte gebraucht 
bis zu der in ganz Europa verbreiteten Sitte des gemalten oder gezeichneten 
Porträts auch im bürgerlichen Hauſe, welche noch die erſten Jahrzehnte un— 
ſeres Jahrhunderts beherrſcht hat. Im 14. Jahrhundert konnten ſich die 
andächtigen Reichen als kleine kniende Donatoren auf Altarbildern genügend 
porträtiert finden, und der Macht und dem Ruhm bot ſich das kirchliche und 
weltliche Fresko dar für die Verewigung ihrer Züge. Wenn man nun hier 
ſchon mit bloßen Erwähnungen des höchſt Seltenen vorlieb nehmen muß, 
ſo ſind wir wenigſtens über zwei Tafeln des großen Gentile da Fabriano in 
Worten genau berichtet, und daß dieſelben ſchon aus der früheren Zeit ſeines 
Lebens, aus dem 14. Jahrhundert ſtammten, ließe ſich daraus wahrſcheinlich 
machen, daß ſie aus Fabriano ſelbſt nach Venedig gelangt waren, wo ſie nicht 
mehr als ein Jahrhundert ſpäter der betreffende Zeuge, der Anonimo des Morelli 
ſah. *) Das eine Porträt war ein beleibter Mann mit Kapuze und ſchwarzem 
9) Bis hieher war das Schema ein allbefanntes und kommt auch in Teppichen und in 
einer Holzſchnittfolge bei Burgkmair vor. 

ö ) Vergl. Janitſchek, Deutſche Malerei, S. 198 ff. — Lübke, Geſchichte der deutſchen Kunſt, 
S. 411. — Knackfuß, Deutſche Kunſtgeſchichte, S. 444. 
) Notizia d' opere di disegno 2c. p. 47. Damals in der Sammlung Pasgqualigo oder 
Pasqualino. Als Lebenszeit des Gentile gelten die Jahre 1360 —70 bis 1440-1450. 
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Mantel mit einer Paternoſterſchnur von ſieben Kugeln, dick und ſchwarz, die 
unterſte größer und in vergoldetem Stuccorelief; — das andere ein junger 
Mann, der Sohn des erſtern, in geiſtlicher Tracht, mit kurzen Haaren über 
den Ohren, ſichtbar bis an den Gürtel; beide auf ſchwarzem Grund, im 
Profil, einander anblickend, auf zwei beſonderen Tafeln; beide höchſt lebendig 
und überaus vollendet; „ſie haben einen Glanz (lustro), als wäre es Oel— 
malerei;“ daß ſie einander im Fleiſchton gleichen, erklärt der Zeuge daraus, 
daß der Maler für alle Carnation einen ähnlichen und zwar blaſſen Ton 
gehabt habe. Und von demſelben Gentile, aus ſpäterer Zeit, heißt es 
anderswo: Ejusdem est etiam altera tabula, in qua Martinus Pontifex et 
Cardinales decem ita expressi, ut naturam ipsam aequare et nulla re 
dissimiles videantur.*) Auch dieſe Tafel iſt verſchwunden, wie jo Vieles 
von den Werken des Gentile, der ſonſt in ſeiner berühmten Anbetung der 
Könige (Akademie von Florenz), in ſeinem Schneewunder (Muſeum von 
Neapel) und ſelbſt in ſeiner großen Madonna (Dom von Orvieto) eine jo 
mächtige Verbindung von idealem Wollen und individuellem Vollbringen an 
den Tag legt. Einer der größten Verluſte aber, zumal für die ganze Ge— 
ſchichte der Porträtmalerei in jenem Wendepunkt der Zeiten und Stile, iſt 
wohl der Untergang dieſes Papſtbildniſſes. 


Gegenüber dem ganzen übrigen Abendland mit ſeinen Porträten in 
Kirchenfenſtern, Altarbildern und hinfälligen Wandmalereien hatte bisher 
Italien ſein ſolides Fresko und den ſo viel ſtärkeren Willen und die ſo viel 
in niederländiſchen Bildhauerwerkſtätten ein neuer, ebenſo mächtiger Geiſt, 
welcher das Heilige mit individuellen Zügen, den hiſtoriſchen Menſchen mit 
ſprechender Aehnlichkeit wiedergab. Indem aber vollends eine flandriſche 
Malerei daneben trat, welche außerdem die ganze Wirklichkeit in Raum, 
Licht und Stoff und eine ganz neue Leuchtkraft der Farbe in den Dienſt 
des Heiligen ſtellte, entdeckte ſie insbeſondere das Porträt in doppelter Weiſe 
von neuem mit: ſie verlieh den Geſtalten der Andachtsbilder die perſönlichſte 
Wahrheit und ſtellte zugleich die Stifter mit einer erſtaunlichen Aehnlichkeit 
der Formen, des Geiſtes und des Charakters dar; ſchon aber trennte ſich 
eine eigene flandriſche Porträtmalerei ab, und dieſe beſonders wirkte 
dann ſogar auf die italieniſche beſtimmend ein. 


) Facius, de viris illustribus, ed. Mehus, p. 45. — Martin V. weilte in Italien als 
Papſt ſeit 1418. 
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Und nun giebt es aus dem 15. Jahrhundert Bruſtbilder, bei welchen 
die Urheberſchaft zwiſchen flandriſcher und italieniſcher Schule bis heute 
ſtreitig iſt. Auch ſind Italiener im Norden ſchon durch Jan van Eyck 
wunderbar porträtiert worden, wie Kardinal S. Croce und das Ehepaar 
Arnulfini; dann ſpäter durch Hugo van der Goes die Familie Portinari zu 
Brügge in dem großen Altarwerk, welches ſich jetzt im Muſeo di S. Maria 
la Nuova zu Florenz befindet. Mochten andere flandriſche Bilder in den Häuſern 

und Paläſten der Reichen vielleicht nur wenig zugänglich ſein — hier war 
ein Werk erſten Ranges öffentlich ausgeſtellt, aus welchem auch die ſtärkſten 
italieniſchen Realiſten erſt erſahen, wie viel Einzelnes ſich der menſchlichen 
Phyſiognomie abgewinnen läßt. Endlich reisten und wirkten ja berühmte 
Niederländer in Italien, ſelbſt Rogier van der Weyden und bald darauf 
jener flandriſch gebildete Sicilianer, Antonello da Meſſina, von welchem bei 
der venetianiſchen Bildnismalerei näher die Rede ſein muß. Ein ohne Zweifel 
flandriſch gebildeter Franzoſe Giachetto malte auf Tuch den Papſt Eugen IV. 
(1431 — 1447) mit zweien der Seinigen, vermutlich Prälaten, und alle ſchienen 
„völlig lebendig, vivi proprio.“ Das Bild kam in die Sakriſtei der Minerva 
zu Rom!) und iſt ſeither verſchollen; nächſt dem ebenfalls verſchwundenen 
Martin V. des Gentile da Fabriano wäre es jetzt vielleicht eine der großen 
maleriſchen Sehenswürdigkeiten von Rom. 

Diejenigen reichen und vornehmen Italiener, welche die nötigen Opfer 
für importierte oder beſtellte flandriſche Gemälde brachten, verlangten wohl 
hauptſächlich die feine, illuſionär vollkommene Ausführung, den Lichtglanz 
der Farben und die ſprechende Wirklichkeit der Charaktere, und hienach 
werden ſich auch diejenigen Maler gerichtet haben, welche auf die flandriſche 
Weiſe mehr oder weniger eingingen. Vom niederländiſchen Porträt insbe— 
ſondere ſcheint auch das Aeußerliche Eindruck gemacht zu haben: der neutrale 
Grund, vom Schwarz bis zum hellen Warmgrünlichen; das Format, die vor— 
herrſchende etwa halbe Lebensgröße des Bruſtbildes und deſſen Anordnung 
innerhalb der Tafel; dann das Tuchfenſter oder ein geöffnetes Fenſter mit 
landſchaftlicher Ausſicht;“ ) zur Seltenheit auch das wirklichkeitsgemäß gegebene 
Innere eines Zimmers mit Gerätſchaften. Mehr als dies alles aber wirkte 


) Filarete, bei Gaye, Carteggio, I, 206. 

) Vom Einfluß flandriſcher Landſchaften und Stadtausſichten auf die Italiener wagen 
wir hier nicht zu ſprechen. Immerhin iſt darauf hinzuweiſen, wie bei den Italienern ſtatt eines 
eigentlichen Fenſters meiſt eine bloße Maueröffnung, rechts oder links vom Bruſtbild, den Ausblick 
in die Landſchaft gewährt. 
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diejenige Wiedergabe der Perſönlichkeit, welche hier nicht bloß das enthielt, 
was auch die Italiener geben konnten: die Formen und den Charakter, ſon— 
dern auch die kleinſten und feinſten Zufälligkeiten; es konnte damit bewieſen 
ſcheinen, daß dieſe der Auffaſſung im Ganzen keinen Schaden thäten. 

Der gleichzeitige Siegeslauf des Realismus und Individualismus in 
der italieniſchen Malerei ſeit dem 15. Jahrhundert wird hier als bekannt 
vorausgeſetzt und weſentlich dasjenige hervorgehoben, was die eigentliche 
Porträtmalerei zu fördern geeignet war. 

Bewußte, theoretiſche Ausſagen aus der Zeit ſelbſt werden ſchwer zu 
finden ſein, und die wenigen Worte bei Leon Battiſta Alberti gehen nicht 
gerade tief. In der Schrift Della Pittura (L. II, p. 39) beginnt er ſeine 
Rede von Macht und Ruhm der Malerei überhaupt mit dem Zauber des 
Porträts: die Malerei, vielleicht göttlichen Weſens, vermöge es nicht nur, 
wie man von der Freundſchaft ſage, abweſende Menſchen gegenwärtig, ſon— 
dern auch die Verſtorbenen nach Jahrhunderten ſo viel als lebendig zu 
machen, quasi vivi, und dies werde man inne mit hoher Bewunderung des 
Künſtlers und vieler Wonne. Weiterhin (L. II, p. 79) heißt es von der Be— 
deutung einer einzelnen Porträtfigur in einem erzählenden Bilde: auch zwiſchen 
andern Figuren, welche viel kunſtvollkommener und angenehmer ſein mögen, 
wird das Angeſicht eines bekannten und würdigen Menſchen zu allererſt die 
Augen aller Betrachtenden auf ſich ziehen; ſolche Kraft liegt ganz offenbar 
in dem, was nach der Natur gegeben iſt, ritratto dalla natura — wozu 
dann, am Schluſſe der Schrift (p. 86) die ganz perſönliche Erläuterung 
folgt: „Wenn mein Buch den Malern nützlich iſt, ſo begehre ich zum Lohn 
meiner Mühen nur ſo viel, daß ſie in ihren Hiſtorien mein Geſicht anbringen 
mögen, zum Beweis davon, daß ich für die Kunſt bemüht war und daß ſie 
dankbar geweſen ſind.“ — Ob ihm jemand den Gefallen gethan hat, iſt uns nicht 
bekannt; der Holzſchnitt bei Vaſari ſtammt vermutlich von dem Selbſtporträt, 
welches ſich im Haufe des Palla Ruccellai befand,“) eher als von der Schau— 
münze des Matteo Paſti, denn dieſe wird vermutlich das Profil gegeben haben, 
während der Holzſchnitt die Dreiviertelanſicht gewährt. Alberti ſoll auch ſeine 
Bekannten, während er mit ihnen ſprach, gerne ſkizziert oder modelliert haben. 


Geht man von den Aufgaben der Malerei im weiteren Umfange aus, 
ſo ſind es zwar im Ganzen dieſelben wie bisher, aber in eigentümlicher 


) Vaſari IV, 26, Vita di L. B. Alberti. Es war fatto alla spera, mit Hilfe des 
Spiegels gemalt. 
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Wandelung, zumal was die Charaktere und deren Gebrauch betrifft. Im 
Altarwerk nimmt, gegenüber der bisher vorwiegenden mehrtafligen Ancona, 
das einheitliche Altarblatt überhand, wobei der Maßſtab der Figuren größer 
wird, dies aber in einer Zeit, da ein perſönliches und ſelbſt ein momentanes 
Leben durchgängig die Köpfe zu durchdringen den Anſpruch macht. Auch 
das Hausandachtsbild wächst ins Größere, und von Madonna, Kind und 
Engeln wird ein ganz anderer Grad von Gegenwart verlangt als bisher. 
In den erzählenden Fresken werden die handelnden Figuren jetzt ſozuſagen 
alle individuell, und wo ſich ein Geſicht öfter wiederholt und ſcheinbar zum 
Typus wird, geſchieht es jetzt aus Bequemlichkeit oder aus Eile. Die Aſſi— 
ſtenz aber, die von jeher ſchon durch das vorherrſchende Breitformat hervor— 
gerufene, oft zahlreiche Schar von Anweſenden, welche im giottesken Stil 
noch größerenteils den herrſchenden Typen angehört hatte, wird jetzt in wich— 
tigen, weitbekannten Malereien zur Sammlung einer Maſſe von Porträten 
in ganzen Figuren, vorherrſchend in der Tracht der Zeit, des Standes und 
des Ortes; es find die öfter jo bezeichneten „Cittadini.““) Wie verhält ſich 
nun hiezu das iſolierte Bildnis, die Tafel mit dem Bruſtbild? 

Zunächſt wird dasſelbe hie und da zurückgedrängt worden ſein durch 
die porträtmäßige Darſtellung aller Mitglieder einer Korporation, ja aller 
Angeſehenen einer Stadt in den Fresken der Kirchen und der Stadtpaläſte ꝛc. 
Man wird z. B. fragen: welcher irgend bekannte Bürger von S. Gimignano 
hätte noch Urſache gehabt, ſich abgeſondert porträtieren zu laſſen, nachdem 
Benozzo Gozzoli dort den Cyklus vom Leben des S. Auguſtin gemalt hatte? 
Ja ſelbſt, welcher angeſehene Piſaner, als der nämliche Meiſter die Bilder 
des Alten Teſtamentes im Campo Santo malte, wo ſchon der Turmbau 
von Babel allein alle Notabeln von Piſa um ſich zu verſammeln ſcheint? 
Und auch die Altarbilder machten den abgeſonderten Porträtkopf eher ent— 
behrlicher als früher, weil die knienden Stifter jetzt nicht mehr als kleine 
Figurinen mitgegeben wurden, ſondern in der nämlichen Größe und Aus— 
führung wie die Heiligen und in der tröſtlichen unmittelbaren Nähe der— 
ſelben. 

Gegenüber von dieſem allem wird andrerſeits als wahrſcheinlich zu— 
zugeben ſein, daß das ſich ſo allgemein verbreitende Vermögen des Por— 
trätierens doch auch dem Einzelporträt zu Gute kam, ſobald ſich das Selbſt— 
gefühl des Einzelnen der Einzeldarſtellung für würdig hielt und der Mit— 


) Sogar „eiptadini,* in einer alten Aufzeichnung, vergl. Vaſari IV, 107, Vita di Baldo- 
vinetti, in der Note. 
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darſtellung von anderen — Heiligen wie Mitbürgern oder Mitcelebritäten — 
auch einmal aus dem Wege zu gehen wünſchte. Auch wird, bei Wohlhaben— 
den, das ſprechend gelungene Bildnis an öffentlicher Stelle, in einem Fresko 
oder auf einem geſtifteten Altar, gerade öfter die Veranlaſſung geweſen ſein 
zu einer beſonderen Einzelwiederholung für Haus und Familie. 

Zunächſt muß indes einiger früher Hauptphänomene des Individuellen 
und auch des eigentlichen Porträts innerhalb der monumentalen Malerei ge— 
dacht werden, und zwar zunächſt bei den Florentinern, laut Reſten ſowohl 
als laut Nachrichten. Denn für Oberitalien fließen ſelbſt letztere ſehr ſpär— 
lich, und der große Stilübergang bleibt in den entſcheidenden Jahrzehnten 
dunkel; d'Avanzo und Aldighiero, welche dieſer Wendung ſchon ſo nahe 
ſchienen, hatten zunächſt entweder keine Nachfolger gefunden, oder die be— 
treffenden Malereien, wie die des Piſanello, ſind wichtigſtenteils unter— 
gegangen. 

In Florenz iſt um dieſe Zeit zunächſt noch jene ſchon oben erwähnte, 
jo vielſeitige Werkſtatt im Gange: die des Lorenzo und des Neri di Bicci.“) 
Außer den porträtreichen Fresken im Kloſtergebäude von S. Croce und in 
der alten Caſa Medici (S. 157 und 164) gab es von Lorenzo im Chor von 
S. Lucia einen Freskocyklus vom Leben dieſer Heiligen, beſtellt durch den 
bekannten Parteiführer Niccolb da Uzzano, „welcher dort di naturale por— 
trätiert war ſamt einigen anderen Bürgern“ — und zu treffen waren die 
auffallenden Züge des Uzzano ſchon, nur wird Donatellos unvergeßliche Büſte 
über Geiſt und Charakter desſelben noch einiges mehr ausſagen, als es die 
Malerei des Bicci vermochte. An der Fronte der Kirche des Spitals von 
S. Maria la Nuova iſt von Lorenzo noch (wenn auch ſtark reſtauriert) er— 
halten die 1418 vollzogene Weihe durch den damals in Florenz reſidierenden 
Papſt Martin V., welcher ſamt einigen Kardinälen wiederum „di naturale“ 
abgebildet ſein ſoll. Von Neri di Bicei war in Ogniſſanti ein Marienleben 
vorhanden, in welchem Vaſari beſonders die reichlich angebrachten Zeittrachten 
merkwürdig fand; ſodann aber malte Neri dort auffallenderweiſe in zwei 
Runden ſein eigenes Bildnis und das des Lorenzo ſamt Beiſchriften. 

Von Fieſoles Hand gab es wohl kein Einzelporträt aus der Gegen— 
wart, und in ſeinen Tafelmalereien und Fresken ſind nicht die Mächtigen 
und Ehrgeizigen jener Zeit „verewigt;“ aber welchen feierlichen Segen hat 
er über allen Individualismus in der Malerei geſprochen! Er verbündet 


ac e 225 17. 
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denſelben mit einer oft wunderbaren Tiefe des religiöſen Ausdruckes, und 
hie und da, wie z. B. in den Muſikengeln, welche die große Madonna der 
Uffizien umgeben, gedeiht dies Individuelle zu einer höchſten Jugendſchönheit. 
Und welche Geſtalt nimmt es an in den Krönungen der Maria, in der Um— 
gebung des vom Kreuz herabgeſenkten Chriſtus, in den ſo unermeßlich reichen 
Weltgerichtsbildern! Im Fresko des Kapitelſaales von S. Marco iſt die am 
Fuß des Kreuzes verſammelte Schar der Ordensſtifter als große neue ſeeliſche 
Aufgabe gefaßt, als das vielgeſtaltige Bild der Trauer der ganzen asketiſchen 
Welt; am Gewölbe zu Orvieto ſieht man um den Weltrichter verſammelt 
die Engel alle mit eigentümlichen Zügen, und in unmittelbarer Nähe jene 
Propheten, Männer wie Greiſe, jeden mit ſeiner eigenen Seligkeit. 

Einmal wurden dem Meiſter in einem Cyklus vom Leben Chriſti auch 
Porträte von Zeitgenoſſen zugemutet: in einer Sakramentskapelle des Vatikans 
ſah man — bis auf eine Demolition unter Paul III. — von Fieſoles Hand 
nicht nur den damaligen Papſt Nikolaus V., ſondern auch Kaiſer Friedrich III. 
(welcher 1452 zur Krönung in Rom war), den Fra Antonino (ſpäter heilig 
geſprochen), ja den Hiſtoriker Blondus von Forli und den Thronerben von 
Unteritalien, Ferrante von Aragon, und dieſe Köpfe wären, laut Vaſari, 
durch Kopien in Giovios Porträtſammlung gerettet geweſen, aus welcher 
wohl auch einzelne in deren Editionen übergingen. Erhalten aber iſt jene 
andere vatikaniſche Kapelle, welche jetzt insbeſondere den Namen Nikolaus V. 
trägt und verewigt, mit den herrlichen Legenden von S. Stephanus und 
S. Laurentius. Hier hat Fieſole nur in zwei Bildern einem heiligen Papſt 
aus der Zeit des S. Laurentius die Züge Nikolaus V. gegeben,“) alles übrige 
dagegen iſt vom reinſten und freieſten Individualismus getragen, und alle 
wahrhaft hohen Ziele der damaligen florentiniſchen Malerei ſind hier ohne 
notoriſche Porträte erreicht: die ganze Exiſtenz im Raum, die Perſpektive, 
die Anordnung mit gleichen Kopfhöhen, die Vereinfachung der Gewandung, 
die Macht des Stiles durch Oekonomie, die Einfachheit der N die 
wirkſame Gruppenbildung. 

Schon aber waren diejenigen beiden Florentiner aufgetreten, mit welchen, 
wie hundert Jahre zuvor mit Giotto, das große Prinzipat der Malerei von 
neuem feſt an Florenz gebunden wird: Maſolino da Panicale und der große 
Maſaccio. 


) Die Züge feines Nachfolgers, Calixt III. (1455 —58) lernt man, offenbar genau, 
kennen aus einer Tafel des Sando di Pietro (Akadmie von Siena), wo dem thronenden Papſt 
die Madonna erſcheint. 
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Für Maſolino (1383 oder 1384 bis nach 1435) kommt vor allem 
dasjenige Fresko der berühmten Cappella Brancacci in Betracht, welches in 
zwei Scenen S. Petrus darſtellt, wie er einen Lahmen heilt und die Tabitha 
erweckt, zwiſchen hinein aber einen perſpektiviſch nach Kräften genau gegebenen 
Platz und zwei unbeteiligt im Geſpräch vorbeiwandelnde junge Herren, welche 
offenbar ſprechende Porträte ſind. Dann folgen in den Baptiſteriumsfresken 
des lombardiſchen Caſtiglione d'Olona nicht nur reiche Beweiſe einer die 
ganze religiöſe Erzählung durchdringenden, individualiſierenden Kraft, ſon— 
dern auch eine Anzahl beſtimmter Porträte, welche aus vornehmer, wahr— 
ſcheinlich mailändiſcher Geſellſchaft hereingenommen ſind und dies ſogar durch 
die Tracht zu verraten ſcheinen. Bei der Predigt Johannes des Täufers, 
bei ſeiner Anſprache an König und Königin beim Gaſtmahl des Herodes, 
bei der Uebergabe des Hauptes wird man dieſelben aus den übrigen An— 
weſenden leicht heraus erkennen. 

Bei Maſaccio ſehen wir ab von den einzelnen Bildnisköpfen, 
welche man in ſeinen Fresken der Cappella Brancacci ſchon früh zu erkennen 
glaubte,“) um wichtiger untergegangener Werke zu gedenken. In derſelben 
Kirche del Carmine, in welcher ſich jene Kapelle befindet, hatte der Meiſter 
ſchon vorher „wie zur Probe“ einen heil. Paulus gemalt, mit den Zügen 
des Bartolo Angiolini, von einer jo großen Machtwirkung (terribilitä), daß 
ihm nur die Sprache zu fehlen ſchien. „Und wer S. Paulus nicht gekannt 
hat, wird beim Anblick dieſer Geſtalt außer dem würdigen Anſtand des 
Römers die unbeſiegte Kraft des frommen, völlig der Sorge für den Glauben 
geweihten Gemütes erblicken.“ Auch einer Arbeit in Rom iſt mit den Worten 
Vaſaris Erwähnung zu thun: es war eine Altartafel in einer kleinen Kapelle 
von S. Maria Maggiore, welche eine Madonna zwiſchen vier wie leibhaft 
vortretenden Heiligen und unten daran das bekannte Schneewunder enthielt; 
der Papſt Liberius, welcher mit der Hacke den Plan der Kirche auf den 
Boden zeichnete, und der anweſende Kaiſer trugen die Züge Martins V. und 
Sigismunds, und Michel Angelo, als er einſt mit Vaſari vor dem Altar ſtand, 
lobte das Werk ſehr und fügte dann bei: dieſe Beiden haben gelebt zur Zeit 
des Maſaccio! — Ganz unerſetzlich iſt dann ein Werk desſelben wiederum 
im Carmine zu Florenz, und zwar in einfarbigem Fresko, in einem der 
Kreuzgänge. Dasſelbe ſtellte die im Jahre 1422 geſchehene Einweihung der 
Kirche dar als großen Ceremonienzug auf dem Platz vor derſelben, „tutta 


) Vaſari III, 158 ff., Vita di Masaceio. 
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la sagra come ella fu,“ mit einer Fülle der wichtigſten Porträte wie Bru— 
nellesco, Maſolino, Donatello, Antonio Brancacci (der Stifter jener Kapelle), 
Giovanni Medici (Vater des Coſimo), der Diplomat Lorenzo Ridolfi, und 
auch jener Bartolommeo Valori, einer der tüchtigſten und redlichſten Männer 
des damaligen Florenz (geſt. 1427), von welchem es überdies in einer faſt 
gleichzeitigen Biographie“) heißt: eins imago a multis expressa miro fuit 
artificio, cujus gravitatem atque severitatem intuens virum ab omni parte 
laudabilem judicabis. An der Pforte war auch der Pförtner mit dem 
Schlüſſel nicht vergeſſen. Das Weitere in Vaſaris entzückter Beſchreibung 
geht auf die vorzügliche Anordnung, auf die Perſpektivik und Vertiefung 
nach der Ferne, auf die Abwechslung je nach den leiblichen Bildungen. Mit 
der (von den Herausgebern beklagten) frevelhaften Zerſtörung dieſes Werkes 
iſt der Nachwelt eine ganze große Seite der Kraft des Maſaccio auf immer 
entzogen worden, und es bleibt der bloßen Vermutung überlaſſen, bei den 
folgenden Florentinern die Nachwirkung davon zu ahnen, z. B. in den vor— 
züglichſten und beſtangeordneten Aſſiſtenzen ihrer kirchlichen Erzählungen. 

Nun giebt es aber in den Uffizien zwei leicht ausgeführte Köpfe, den 
eines Greiſen und den eines Jünglings, welche nach alter Tradition Maſaccio 
heißen. Die Kritik hat dieſe Benennungen längſt verworfen, immerhin könnten 
dieſelben von Leuten ſtammen, welche den Paulus im Carmine und die Pro— 
zeſſion im Kreuzgang dieſes Kloſters noch gekannt hatten; der freundlich ernſte 
Alte iſt jedenfalls nicht das Studium eines Späteren, ſondern mit Fresko— 
farben auf einen Ziegel gemalt und alſo eher eine Vorprobe, und wenn 
franzöſiſche Aufzeichnungen den Mann le portier des Chartreux nennen, ſo 
iſt vielleicht nur irrtümlich der Orden der Karthäuſer ſtatt desjenigen der 
Carmeliter genannt, und man meinte damit jenen Pförtner des Maſaccio. 
Hat dann vollends der Jünglingskopf von jeher als Selbſtporträt des Ma— 
ſaccio gegolten, ſo war damit wenigſtens ſo weit das Wahre getroffen, daß 
es ein Künſtlerporträt iſt und ſein muß, und gerne wird man dies ſelbſtver— 
geſſene ſtarke Wollen, dieſen Traum, welcher aus dem Innern hervorbrechen 
möchte, dieſe Augen, welche ſo anders ſchauen als gewöhnliche Augen, dem 
früh Verſtorbenen zutrauen, welcher noch ſo Großes zu ſagen hatte. Der— 
jenige Kopf im Fresko des Steuergroſchens, welchen Vaſari für den des 
Maſaccio genommen hat, würde zu deſſen kurzem Leben nicht paſſen, und 
vollends nicht der noch mehr gealterte in Vaſaris Holzſchnitt.““) 

) Vita di B. Valori, im Archivio Storico, IV, I, 281. 

) Vaſari III, 180, Vita di Masaccio, Commentario. 
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Jedenfalls ſind dieſe Beiden florentiniſche Einzelporträte, wie ſie ſonſt 
in der erſten Hälfte des 15. Jahrhunderts ſo unglaublich ſelten vorkommen 
und dann noch in der Attribution ſtreitig zu ſein pflegen. Ein ſolches Ra— 
riſſimum iſt auch das Bruſtbild der Münchener Pinakothek mit dem Namen 
F. BRACCIVS, in ſchwarzem Barett, dreiviertel lebensgroß, höchſt individuell 
in den Augen, der Hakennaſe und dem feinen ſcharfen Mund; ein völliges 
Unikum aber mag die lange Tafel im Louvre heißen, auf welcher Paolo 
Uccello die Bruſtbilder des Brunellesco, des Donatello, des Mathematikers 
Giovanni Manetti mit dem des vor hundert Jahren verſtorbenen Giotto 
und ſeinem eigenen vereinigt hat, jeden in beſonderer Wendung. Paolo ver— 
kaufte das Bild nicht, ſondern behielt es — bei aller Armut — offenbar 
zum Andenken für ſich, und noch heute, trotz dem übeln Zuſtande, kann man 
dies Denkmal des Könnens und Empfindens der großen Frührenaiſſance 
ohne Rührung nicht anſehen. In den drei erhaltenen von Paolos vier 
Reiterſchlachten auf Tafeln erkennt man — mit Vaſaris Hilfe — einige von 
den namhafteſten Feldhauptleuten des damaligen Italiens, und es iſt für die 
Geſchichte des Porträts überhaupt nicht ohne Bedeutung, daß ein vornehmer 
Florentiner, ein Bartolini, Schlachten malen und Condottieren verherrlichen 
ließ, welche den Staat Florenz zum Teil gar nichts angingen; wie ſehr muß 
damals (ſo dürfte man ſchließen) die Darſtellung von Soldanführern etwas 
ſelbſtverſtändliches geweſen fein. In demjenigen dieſer Bilder, welches ſich 
jetzt in der National Gallery befindet, iſt ein Treffen bei S. Egidio vom 
Jahre 1416 gemeint, und von dem Anführer Carlo Malateſta und ſeinem 
neben ihm, etwas rückwärts, reitenden ganz jungen Neffen Galeazzo weiß man, 
daß ſie noch in dieſer Affaire die Gefangenen des Braccio da Montone geworden 
ſind. Das große Reiterbild des Hawkwood im Dom wurde ſchon oben erwähnt. 

Neben dem Condottiere, deſſen Züge, gemalt oder auf Schaumünzen, 
man in ganz Italien kennen zu lernen wünſchte, und aus Gründen, ſtand 
jedoch wohl weit voran der große wandernde Bußprediger, welcher bereits 
bei Lebzeiten für heilig gelten mochte. Wem werden nicht ſchon im Süden 
die freundlich asketiſchen Züge und das ſeelenvolle Auge des heil. Bernardino 
von Siena vorgekommen ſein? und die hagere Geſtalt in der Franzisfaner- 
kutte, und das runde Täflein in ſeiner Hand, mit dem Namenszug Chriſti? 
Bernardino ſtarb 1444 und wurde heilig geſprochen 1450, und um dieſe 
Zeit ſchon mag ihn Parri Spinelli“) im Duomo Vecchio zu Arezzo dargeſtellt 


) Vaſari III, 148, Vita di Parri. 


12 


178 Das Porträt. 


haben, an einem Pfeiler, und dann nochmals in einer ihm geweihten Kapelle, 
in einer Himmelsglorie, umgeben von einer „Legion Engel“ und von den 
Allegorien der drei Mönchstugenden; unter ſeinen Füßen ſah man die von 
ihm verſchmähten Biſchofsmützen und den Kardinalshut, und noch weiter 
unten die Stadt Arezzo in ihrem damaligen Beſtand. Ein ächtes, feierliches 
Huldigungsbild, wie man ſieht, und ein eben ſolches, nur einfacheres iſt noch 
erhalten: jenes große Tuchbild der Brera vom Jahre 1460, welches den 
Heiligen lebensgroß zwiſchen Engeln darſtellt und ehemals Mantegna hieß; 
vom nämlichen Jahr aber datieren auch ſchon die plaſtiſchen Darſtellungen 
an der Faſſade von S. Bernardino zu Perugia. Kein Zweifel, daß ſchon 
bei Lebzeiten des Heiligen deſſen Angeſicht von manchen Künſtlern war ab— 
gebildet worden, und von ſeinem ſieneſiſchen Zeitgenoſſen Sano di Pietro 
wird dies ausdrücklich gemeldet. 

Schon frühe, einſtweilen nur in einer Erwähnung bei Vaſari,“) kommt 
auch das Doppelporträt vor, und zwar nicht dasjenige von Ehegatten, 
welches lange äußerſt ſelten bleibt; vielmehr handelt es ſich — in bedeutungs— 
voller Weiſe für Staat und Geſelligkeit von Italien — um die Zuſammen⸗ 
ſtellung zweier namhafter Männer, und in der Folge giebt es ja ſolche 
Bilder von Rafael in der Galerie Doria und im Louvre: dort Navagero 
und Beazzano, hier das (wenn auch nicht eigenhändige) Gemälde mit dem 
Namen: Rafael und ſein Fechtmeiſter. Nun kannte Vaſari noch im Beſitz 
des Herzogs Coſimo J. ein ſolches Doppelbild ſchon von einem Schüler des 
Fieſole, Zanobi Strozzi, welches die Köpfe des Giovanni Medici (Vaters 
Coſimos des Alten) und des (ſchon S. 176 erwähnten) in Florenz ſo hoch 
angeſehenen Bartolommeo Valori enthielt, und zwar „in uno stesso quadro,“ 
alſo nicht erſt ſpäter aneinandergefügt. Bei ſolchen Aufgaben mußten wo— 
möglich eine ſoziale und eine künſtleriſche Wünſchbarkeit und ein Vermögen 
des Malers zur phyſiognomiſchen Verwandtſchaft und optiſchen Antitheſe 
zugleich zuſammentreffen, und dieſe Konſequenzen mögen den Malern allmählich 
zum Bewußtſein gekommen ſein, bei Florentinern wie bei Venetianern. (Siehe 
unten.“) 

) Vaſari IV, 50, Vita di Fiesole. 

Auf einem ebenfalls noch frühen Bilde venetianiſchen Urſprungs waren zwei berühmte 
Condottieren zuſammengeſtellt: Müntz, Les collections des Médicis, p. 64 (Inventar des Lorenzo 
Magnifico von 1492): eine Holztafel von dritthalb Braccien chon dua teste al naturale, cioè 
Francesco Sforza el Ghathamelata, di mano d’uno da Vinegia. Die Taxierung, nicht eben 
gering, lautet auf zehn Goldgulden. — (In dieſem ganzen Inventar wird ſonſt die Seltenheit 
der Porträte überhaupt auffallen dürfen.) 
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Nicht allen florentiniſchen Meiſtern mag das Bildnismalen, dies tiefe 
und allſeitige Eingehen auf die Züge beſtimmter Menſchen als abſchließender 
Zweck, beſonders nahe gelegen haben, und jedenfalls hat Andrea del Ca— 
ſtagno (1390 — 1457) ſeine Studien nach der Natur lieber zu mächtigen, 
herben, ja heftigen Charakteren in erzählenden Bildern frei ausgeſtaltet. So 
mag denn auch bei dem Jünglingsbruſtbild des Pal. Pitti (kenntlich an einem 
damaligen Modehut) die traditionelle Benennung ſtreitig bleiben; dafür aber 
wird man durch einen völlig ſicheren, ſehr erſtaunlichen zeitgenöſſiſchen Men— 
ſchen in ganzer Figur ſchadlos gehalten. Ein politiſch enthuſiaſtiſcher Herr, 
Pandolfo Pandolfini, verlangte für einen Saal ſeiner Villa zu Legnaja einen 
Cyklus von koloſſalen Einzelgeſtalten, und muß mit Andrea über Gegen— 
ſtände und Vortrag (auf dunklem, neutralem Grund) eins geworden ſein; 
von der einzig erhaltenen Mauer ſind die betreffenden Figuren in neuerer 
Zeit abgenommen und nach Florenz gebracht worden (bis vor wenigen 
Jahren nur erſt teilweiſe aufgeſtellt; gegenwärtig ſämtlich bei S. Apollonia, 
wo ſich auch Caſtagnos Abendmahlsfresko befindet). Es ſind freie phyſio— 
gnomiſche Schöpfungen, wenn auch die Männer des vergangenen 14. Jahr— 
hunderts nicht ohne Benützung einiger Tradition, ſo Dante, Petrarca, Boe— 
caccio, Farinata degli Überti, laut Beiſchrift: „der Befreier ſeiner Vater— 
ſtadt,“ Niccolò Acciajuoli, der Tetrarch von Achaja; daneben aber Eſther, 
„die Befreierin ihres Volkes,“ Tomyris, „die Rächerin ihres Sohnes und 
Befreierin ihrer Heimat,“ endlich die Sibylla Cumana. Dies alles aber 
wird für uns aufgewogen durch den einzigen Zeitgenoſſen des Malers, den 
Pippo Spano, eigentlich Filippo Scolari, einen in ungariſchem Kriegsdienſt, 
auch gegen die Türken, hoch emporgekommenen Florentiner, niederſchauend, 
den krummen Säbel in beiden Händen, ausſchreitend; ein Soldat der un— 
mittelbaren Gegenwart, wie man ihn in der ganzen damaligen Denkmäler— 
welt ſonſt vergebens ſuchen würde, voll von mächtigem Trotz des Augen— 
blickes. Das oben erwähnte Reiterbild des Niccolb da Tolentino im Dom 
kann gegen dieſen Eindruck nicht von ferne aufkommen. 

Leider iſt das Marienleben in der Kirche des Spitals S. Maria la 
Nuova“) untergegangen, welches Caſtagno um die Wette mit Domenico 
Veneziano, und zwar zum Teil in Oel auf die Mauer gemalt hatte, und für 
die dortigen Leiſtungen und auch für die Exceſſe des florentiniſchen Realismus 
(und, in den Hergängen, auch des Naturalismus), ſowie für die Virtuoſität 


) Vaſari IV, 147, Vita di Castagno. 
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der Perſpektive ſind wir auf Vaſaris Beſchreibung angewieſen. Da ſah man 
zankende Bettler, deren einer dem andern einen Krug auf dem Kopf zerſchlug; 
ein Kind, welches bei Marien Geburt mit dem Hammer an die Thür pochte; 
einen höchſt lebendigen Zwerg, welcher einen Prügel zerbrach — vielleicht 
(ſeit Pompeji) in der Malerei das früheſte Weſen dieſer Gattung, welche 
ſpäter noch ſo erlauchte Darſteller finden ſollte, bis auf den letzten und 
größten Zwergmaler: Velasquez. Außerdem hatten beide Maler gewetteifert 
in einer Menge von Bildniſſen der angeſehenſten Florentiner, mochte hiezu 
der Anlaß gewonnen werden beim Spoſalizio oder beim Sterbebett der 
Maria, wo zwiſchen den Apoſteln Engel mit Leuchtern ſichtbar waren, und 
hier waren fünf florentiniſche Zeitgenoſſen anweſend, darunter „wie lebend“ 
der kniende Spitalmeiſter Bernardo della Volta; Judas Iſcharioth aber war 
irgendwo beſonders gemalt, und zwar mit den Zügen des Andrea ſelbſt, 
„der ja von Ausſehen und in der Handlungsweiſe ein Judas war.“ Ob 
es dann dieſer Andrea oder ein anderer geweſen, welcher die hingerichteten 
Mitglieder der Verſchwörung der Pazzi (1478) im Staatsauftrag an der 
Außenwand des Palazzo del Podeſta malte, laſſen wir dahingeſtellt und 
übergehen hier überhaupt gänzlich denjenigen Zweig der Porträtmalerei, 
welchen man das Schmachfresko nennen mag. Diesmal waren die Ver— 
ſchwörer meiſt „ritratti di naturale,“ kopfabwärts an den Füßen aufgehenkt 
„in strane attitudini e tutte varie e bellissime.“ 

Bei Benozzo Gozzoli, in einer unermeßlichen Produktion, ſind alle 
Köpfe aus dem Leben; denn auch was er leichthin und mit Wiederholungen 
vorbringt, ſtammt noch immer aus anfänglichen Studien nach der Natur. 
Seinen größten Aufwand im Individuellen glauben wir nicht einmal in den 
Fresken des Campo Santo zu erkennen, ſondern eher in dem Zug der heiligen 
drei Könige (Kapelle des Palazzo Medici-Ricardi in Florenz), denn hier, 
für die nahe Beſichtigung durch einen Beſteller wie Coſimo Medici, iſt nichts 
leicht, ſondern alles mit ſcharfer Genauigkeit gegeben, Menſchen, Trachten 
und Tiere; ja die deutlichſten Porträte häufen ſich ſtellenweiſe zu einem 
dichten Gedränge, und ohne Zweifel waren ſie alle mit Namen bekannt. 

Wenn dann unter den unſtreitigen Bildnisfiguren des Campo Santo bei 
Vaſari*) faſt nur ein paar berühmte Humaniſten genannt werden, jo ge— 
ſchah dies wohl, weil das bloße vergangene Stadtpublikum von Piſa unſern 
Autor nicht intereſſierte; bei einigem Nachfragen an Ort und Stelle würde 


5) Vaſari IV, 186 ff., Vita di Benozzo. 
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er wohl noch Traditionen vorgefunden haben; und wie völlig gleichgültig 
mögen ihm vollends in dem kleinen S. Gimignano die vielen provinzialen 
Leute vorgekommen ſein, welche der alte Maler in ſeinem Cyklus aus dem 
Leben des heil. Auguſtin angebracht hatte! Von untergegangenen Fresken 
des Benozzo darf man die von Araceli in Rom beſonders bedauern, ſchon 
weil das Porträt des großen Kardinals Giuliano Ceſarini darin vorkam. 
Der Inhalt war die Legende des heil. Antonius von Padua. 

Filippo Lippi iſt auf die allerperſönlichſte Weiſe in die Geſchichte 
des Bildnismalens verflochten. Als er in Prato arbeitete, befand ſich dort 
in Obhut oder zur Vorbereitung für den Kloſterſtand bei den Nonnen von 
S. Margherita die ſchöne Lucrezia Buti; er bewog die Kloſterfrauen, daß 
ſie ihm geſtatteten, dieſelbe zu malen zur Verwendung in einem Mutter— 
gottesbilde, und nun folgte die berühmte Liebſchaft und die Entführung.“ ) 
Von ſeinen Fresken im Dom von Prato enthält namentlich die Trauer um 
die Leiche des heil. Stephanus eine Aſſiſtenz von Geiſtlichen, welche vielleicht 
im Ausdruck und in der Macht der Köpfe alle ähnlichen Beklagungen über— 
trifft, während die Anordnung noch neben derjenigen des großen Nachfolgers 
Ghirlandajo (Leiche des heil. Franziskus in der Trinitä zu Florenz; Leiche 
der heil. Fina in S. Gimignano) zurückſteht. Dabei haben dieſe Auserwählten 
noch einen für alles Bildnismalen ſo folgenreichen überlebensgroßen Maßſtab, 
was ſchon Vaſari als Neuerung betont. Ein Porträt als Tafelbild wird es 
von Filippo ſo wenig geben als von Benozzo; allein das Maß deſſen, was 
er in der Darſtellung des Perſönlichen vermochte, wird uns reichlich ver— 
gegenwärtigt durch den ganzen Cyklus von Prato, durch die gut erhaltenen 
Partien des rieſigen Chorfresko im Dom von Spoleto, und — für die Tafel- 
malerei — durch die berühmte Marien Krönung der Akademie von Florenz, 
und des Anmutig⸗Individuellen hat er, auch nach ſeinem Lehrer Fieſole, jo 
vieles erſt in die florentiniſche Kunſt eingeführt, in Geſtalt ſeiner Madonnen, 
Engel, Kinder und Heiligen! Das früheſte wonnige Bild der Waldlandſchaft 
als ſtimmungsvollſten Grundes hiefür hat er der Welt obendrein geſchenkt 
(Hauptbild des Muſeums von Berlin). 

Zu dieſer früheren Malergeneration von Florenz pflegt man auch den 
Aleſſio Baldovinetti zu zählen; ſeiner untergegangenen porträtreichen 
Fresken in S. Trinità (eines altteſtamentlichen Cyklus) iſt hier deshalb zu 


) Vaſari IV, 121, Vita di Filippo Lippi. 
**) Vaſari IV, 102 ff., Vita di Baldovinetti. 
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Gianfigliazzi, den Lorenzo Magnifico, welcher ſamt ſeiner ganzen Umgebung 
vorkam, möchten um ſeine Auswahl oder Gutheißung befragt haben. Der 
Autor fügt bei: „alle dieſe Bildniſſe kann man ſehr gut verifizieren, weil ſie 
denſelben Perſonen gleichen, wo dieſe vorkommen in andern Werken und 
beſonders in den Wohnungen ihrer Nachkommen, ſei es in Gyps, ſei es in 
Malerei.“ Man ſieht, daß es neben den überaus zahlreichen Gypsbüſten in 
Florenz auch an gemalten Einzelbildniſſen nicht fehlte, nur iſt des Erhaltenen 
erſtaunlich wenig, oder es entzieht ſich der jetzigen Kunde. 

Doch gehört, wahrſcheinlich als Schüler des Uccello, zu den Floren— 
tinern auch derjenige einzige Meiſter, von welchem ſichere Einzelporträte in 
einiger Zahl noch vorhanden ſind: Piero della Francesca (1415 oder 
1420 bis 1492) aus Borgo San Sepolero. Vor allem einige vornehme, ja 
fürſtliche Damen als Bruſtbilder auf neutralem Grunde, wobei auffallen 
darf, daß derſelbe Meiſter, welcher in ſeinen Hiſtorienmalereien jedem Anblick 
der Köpfe ſo reichlich gewachſen war, im Porträt ſtreng beim Profil ver— 
harrt, welches doch für manchen anmutigen weiblichen Kopf eine ſtrenge 
Probe bleibt.“) Das vielleicht früheſte und wichtigſte dieſer Bilder iſt das— 
jenige der National Gallery, welches Iſotta von Rimini darſtellt, die Ge— 
liebte und dann Gemahlin des furchtbaren Sigismondo Malateſta, ein Kopf 
von fascinierendem Eindruck, welcher alle Fragen nach relativer Schönheit bei 
völliger Wirklichkeit, nach dem Verhältnis von Geiſt und Charakter, nach rein 
italieniſcher oder flandriſch bedingter Durchführung wachruft. Viel jugendlicher 
und harmloſer erſcheint das Mädchen der Galerie Poldi in Mailand, mit 
Perlen an Halsband und Haarſchmuck; dann folgen, dem Piero nur aus 
Vermutung zugeſchrieben, Köpfe in verſchiedenen Galerien, u. a. auch noch 
in der National Gallery das Bildnis einer Gräfin des Hauſes Palma von 
Urbino; das geiſtloſe, unangenehm verdroſſene Bild im Palazzo Pitti aber, 
in welchem man Beatrice d'Eſte, Herzogin von Mailand, zu erkennen glaubt, 
iſt ſeither dem Lorenzo Coſta, dem Bonſignori, oder ſchlechtweg einem „mittel— 
mäßigen Lombarden“ beigelegt worden. (Die Aehnlichkeit mit der anerkannten 
Beatrice auf demjenigen Gnadenbild der Brera, welches Zenale heißt, iſt 

*) Welche heutigen Tages Jedermann ſich verbitten würde. Damals oder nicht viel 
ſpäter entſtanden auch in Florenz weibliche Profilporträte, welche man ſeither beſonders gerne 
als die der ſchönen Simonetta Veſpucci von Genua, der Geliebten des 1478 umgekommenen 
Giuliano Medici, geltend gemacht hat; dem Antonio Pollajuolo wird dasjenige in der Galerie 
von Chantilly zugeſchrieben (vorwiegend nackt auf landſchaftlichem Grunde); dasjenige im Muſeum 


von Berlin iſt wohl ohne Zweifel von Sandro, und ſo auch dasjenige im Pal. Pitti, nur daß 
letzteres deutlich eine andere, ganz ſchlichte Perſönlichkeit darſtellt. 
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durchaus keine zwingende.) Ganz ſicher von Piero iſt (1467 — ?) die Her- 
zogin von Urbino in den Uffizien, im Profil nach rechts, auf dem Grunde 
einer prachtvollen Landſchaft, von offenbar vollkommener Wahrheit der 
Formen und des Ausdruckes unbedeutender Gutmütigkeit, und in dieſer Be— 
ziehung der ächte Kontraſt zur Iſotta. 

Dies Bildnis iſt aber eines von den ſo außerordentlich ſeltenen Allianz— 
porträten, denn eine zweite Tafel, welche dazu gehört, ſtellt den berühmten 
Gemahl, den Herzog Federigo vom Hauſe Montefeltro vor, im Profil nach 
links, ebenfalls auf reichem landſchaftlichem Grunde. Ueber der Hakennaſe 
und der ſteilen Oberlippe, welche ſo leicht zu treffen waren, überſieht man 
wohl die wundervolle Kraft und den Geiſt dieſer Phyſiognomie. Die feine 
und farbenkräftige Ausführung beider Bilder, welche in den Stoffen bis zur 
Illuſion geht, deutet wiederum auf flandriſche Vorbilder hin, welche damals 
in Urbino ſo nahe zu finden waren. 

Auch Sigismondo Malateſta iſt von Piero gemalt worden, aber in 
einem Fresko zu S. Francesco in Rimini, in ganzer ſtrenger Profilfigur 
kniend vor ſeinem thronenden Namensheiligen König Sigismund von Bur— 
gund; hinter ihm jedoch ruhen zwei Jagdhunde, eine Rückſichtsloſigkeit gegen 
das Heiligtum, welche dieſem Herrn ganz ähnlich ſieht, und welche der heilige 
König ſogar zu empfinden ſcheint. Kleine Windhunde kommen als unſchuldiger 
Zierat auf flandriſchen Andachtsbildern vor, und auch ein Jagdhund konnte 
etwa in der Darſtellung eines großen Jagdheiligen ſeine berechtigte Stelle 
finden, wie z. B. in einem Fresko des Piſanello zu S. Anaſtaſia in Verona,“) 
wo S. Euſtachius ſein äußerſt lebendig gewendetes Tier koste; hier dagegen 
ſpricht der rohe Trotz eines Solchen, welchem ohnehin nichts heilig war. Einſt— 
weilen aber eröffnet dieſe Malerei doch die große Reihe von zum Teil be— 
rühmten Porträten, welche einem Herrn ſeinen Hund, in der Regel einen 
Lieblingsjagdhund, beigeſellt haben. 

Pieros Selbſtporträt auf einer „tavoletta“ war noch in neueren Zeiten 
bei einem Nachkommen desſelben in Borgo San Sepolero vorhanden. 

Außer dieſem allem aber nahm Piero noch eine große und wichtige 
Stellung ein als Meiſter des Individualiſierens und Porträtierens in Hiſto— 
rienbildern. Bildniſſe berühmter Zeitgenoſſen ſah man nämlich“) in dem— 
jenigen gewölbten Raume des Vatikans, welcher ſeither der Saal des Heliodor 


) Vaſari IV, 155, Vita di Gentile da Fabriano. S. Euſtachius iſt der heil. Hubert 
des Südens. 
*) Vaſari IV, 17 ff., Vita di Piero della Francesca. 
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geworden iſt, und zwar in größeren Wandgemälden, welche teils von Piero, 
teils von einem äußerſt zweifelhaften gleichzeitigen Bramante oder Braman— 
tino von Mailand geweſen ſein ſollen, und eine Zahl von Köpfen ließ ſpäter 
Rafael wegen ihres hohen Wertes kopieren, bevor die Fresken herunterge— 
ſchlagen wurden, um für ſeine Arbeit Raum zu machen.“) Die betreffenden 
Perſönlichkeiten, ſoweit ſie Vaſari nennt, fallen ſämtlich in die erſte Hälfte 
und um die Mitte des 15. Jahrhunderts: Niccolò Fortebraccio, Karl VII. 
von Frankreich, Antonio Colonna, Fürſt von Salerno, Francesco Carmag— 
nola, der Patriarch Giovanni Vitellesco, Kardinal Beſſarion, Francesco 
Spinola, Battiſta da Canneto. Was können nun dieſe Fresken dargeſtellt 
haben? Bei einem Auftraggeber, wie Papſt Nicolaus V. war, laſſen ſich 
nur überaus ernſte Abſichten vorausſetzen, und ganz in der Nähe malte ja 
vielleicht in den nämlichen Jahren und Monaten Fieſole die Geſchichten des 
heil. Stephanus und des heil. Laurentius. Man darf an bibliſche oder alt— 
kirchliche, legendariſche Hiſtorien denken, in welchen manche Perſonen die 
Züge von Zeitgenoſſen trugen, oder an allegoriſche Scenen, wo um abſtrakte 
Weſen Celebritäten der Vergangenheit und der Gegenwart verſammelt waren, 
dagegen kaum an zeitgenöſſiſche Ereigniſſe, und die ſo kenntlichen Züge des 
Papſtes ſelber waren hier, wie es ſcheint, ausgeblieben. 

Neben dieſe untergegangenen Malereien, deren die Kunſtgeſchichte gleich— 
wohl immer wird gedenken müſſen, tritt jedoch der große erhaltene Cyklus 
der Geſchichten vom wahren Kreuze im Chor von S. Francesco zu Arezzo, 
und hier, in der eigenen Vaterſtadt, weiß Vaſari wenigſtens ſoweit Beſcheid, 
daß er als Porträtierte die Brüder von einer Familie Bacci nennen und 
außerdem hinzufügen kann: e molti Aretini che fiorivano allora nelle lettere. 
Bei näherem Zuſehen wird man eine Kraft des Individuellen inne, welche 
derjenigen des Benozzo gleichkommt und mit einer weit größeren Genauigkeit 
der Formenbildung, der Körperperſpektive und ſogar der Lichtwirkung ver— 
bunden iſt. Piero nahm ſeine Charaktere gewiſſenhaft aus der Wirklichkeit 
und hatte dabei bisweilen Mühe: die Königin von Saba z. B. und ihre 
Damen geben ein und dasſelbe, keineswegs ſchöne Modell wieder; ſonſt aber 
hat der Beſchauer das Gefühl, überhaupt lauter Bildniſſe vor ſich zu ſehen, 
und wenn etwa Stellungen und Bewegungen innerhalb einer Hiſtorie be— 
fangen erſcheinen, ſo könnte dies ſich ſo ergeben haben, weil die Leute dem 
Maler ſtill halten mußten um ihrer Geſichtszüge willen, ſogar im Schlacht— 


) Nach Rafaels Tode erbte Giulio Romano die Kopien und ſchenkte ſie an Paolo Giovio, 
welcher ſie in ſeinem Muſeo bei Como anbrachte. 
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bilde. Auch die wenigen Altarbilder enthalten das unmittelbarſte Leben: die 
Wächter bei der Auferſtehung (Borgo San Sepolero), die ſämtlichen Figuren 
der Taufe Chriſti und die ſingenden Engel der Anbetung des Kindes (Na— 
tional Gallery); ja man hat das Gefühl eines beſonderen Realismus, ver⸗ 
ſchieden von dem der Zeitgenoſſen. 

Und nun iſt noch einmal auf jene Einzelporträte zurückzukommen mit 
einer Frage, welche kaum ganz ſicher zu beantworten ſein möchte: warum 
hat ein ſolcher Virtuoſe der verſchiedenſten Anblicke, Wendungen und Be— 
leuchtungen des menſchlichen Hauptes im Hiſtorienbilde ſich im Bruſtbilde 
ſo völlig auf das Profil beſchränkt, und warum thaten dies mit ihm die 
früheren Porträtmaler, ſeit Gentile da Fabriano und dann noch manche bis 
ans Ende des 15. Jahrhunderts? Hatten jene fürſtlichen Damen keine 
Ahnung davon, wie viel Ausdruck und Anmut z. B. bei der Dreiviertel- 
anſicht zu gewinnen wäre? Hatte ſich etwa von den Schaumünzen her 
(welche das Profil von römiſchen Kaiſermünzen als ſelbſtverſtändlich über— 
nommen hatten) eine Art von Gebrauch feſtgeſetzt? Iſotta von Rimini frei⸗ 
lich ſprach wohl ihr Weſen im Profil am mächtigſten aus; bei der etwas 
gealterten Fürſtin aber, wie man ſie in der Büſte des Mino da Fieſole 
(Campo Santo zu Piſa) zu erkennen glaubt, würde wohl für einen ſpäteren 
Maler die Darſtellung in irgend einer Vorderanſicht, mit dem ſicheren, jym- 
pathiſchen Blick beider Augen, ſehr viel lohnender erſchienen ſein. 

Mit freierem und mächtigerem Flügelſchlage erhebt ſich ein berühmter 
Schüler des Piero, Melozzo von Forli (1438 — 1494), und wenn er ſeine 
Propheten, Apoſtel, Engel, Putten und Cherubsköpfchen aus dem Leben ent— 
nehmen konnte, ſo muß dies unter der Führung einer großen Inſpiration 
geſchehen ſein. (Berühmte Fragmente aus der Apſis von S. Apoſtoli zu Rom; 
zwei Flachkupoletten von Kapellen in S. Biagio e Girolamo zu Forli; Flach— 
kuppel der Sagreſtia del Coro zu Loreto.) Außerdem aber ſind von Me— 
lozzo wichtige Porträtwerke erhalten und allbekannt. Das auf Tuch über— 
tragene Fresko in der vatikaniſchen Galerie, welches in einer Prachthalle 
Sixtus IV. von ſeinen Nächſten umgeben und vor ihm kniend den Bibliothekar 
Platina darſtellt, muß uns jetzt nicht nur jene untergegangenen Papſtbild— 
niſſe, ſondern überhaupt zahlreiche Bilder des Fürſtenlebens jener Zeit er— 
ſetzen. Den vornehmen und gelehrten Kreis des Herzogs Federigo von Ur— 
bino vergegenwärtigen uns, ſoweit ſie noch (im Muſeum von Berlin, in der 
National Gallery und anderswo) vorhanden ſind, die Einzelbilder der thro— 
nenden freien Künſte und der von ihnen Beſchenkten, welche vor ihnen knien; 


186 Das Porträt. 


etwa lebensgroß, meiſterhaft im geſchloſſenen Licht; die letztern ſind zum Teil 
nachgewieſene Bildniſſe, und auch die allegoriſchen Frauen wären wohl am 
urbinatiſchen Hofe zu ſuchen. (Gemalt ſeit 1474.) — Als Werke des Melozzo 
oder auch des Juſtus von Gent oder eines Schülers des letztern haben ſchon 
gegolten die vierzehn Halbfiguren im Louvre, welche, ſamt vierzehn anderen 
im Palazzo Barberini zu Rom, aus dem Herzogspalaſt von Urbino und 
zwar wohl aus der Bibliothek ſtammen. Wirkliche Porträte, wenn auch 
nicht unmittelbare, ſondern erſt aus zweiter Hand, ſind Sixtus IV. (ſeit 1471 
Papſt), Kardinal Beſſarion und Vittorino da Feltre; vergangene italieniſche 
Berühmtheiten, noch mit Hilfe von Traditionen gemalt, ſind S. Thomas von 
Aquino, Pietro d' Abano und Dante; dem klaſſiſchen und chriſtlichen Alter— 
tum und hier alſo der freien Dichtung gehören Plato, Ariſtoteles, Solon, 
Virgil, Seneca, Ptolemäus, S. Hieronymus, S. Auguſtin; außer dieſen ſind 
uns noch einige (offenbar des barberiniſchen Beſitzes) nur durch Photogra— 
phien nach dem ſogen. Zeichnungsbuch Rafaels (Akademie von Venedig“) 
bekannt: Homer, Anaxagoras, Cicero, Qu. Curtius, Boethius. Uns ſchien, zu— 
nächſt nach den Bildern im Louvre zu urteilen, eher flandriſch die maleriſche 
Darſtellung der Formen und das Licht, eher italieniſch aber der ganze Lebens— 
grund im weiteſten Sinne des Wortes; es ſind keine gleichgültigen, ſchläf— 
rigen, anämiſchen Geſchäftsleute, ſondern frei geſchaffene italieniſche Charaktere, 
zum Teil innerlich erregt, einige von grandioſer Schädelbildung, die Hände 
trefflich belebt. Sie wenden ſich teils nach links, teils nach rechts, im Profil 
oder in Dreiviertelanſicht; Thomas von Aquino allein wiederum ganz von 
vorn und lehrend; nobel im Profil und bequem ſitzend: Cicero; mit erhobener 
Rechten und wie aufhorchend: Ariſtoteles; mit der bekannten Geberde der 
argumentierenden beiden Hände: Boethius. Das Ganze, vielleicht die einzig 
vollſtändig vorhandene Reihe dieſes Inhalts, erſcheint auch künſtleriſch als 
eine wichtige Stimme jener Zeiten. (Um 1475.) **) 


) Laut der Vorausſetzung, daß im Palaſt von Urbino der jugendliche Rafael nach dieſen 
Malereien ſtudirt und Federzeichnungen geſchaffen habe, welche nun zu der bekannten Sammlung 
von Venedig gehören. 

) Wenn hier auch der durch Altarwerke weit bekannte Schüler des Melozzo, Marco 
Palmezzano erwähnt wird, ſo geſchieht dies nur wegen eines weiblichen Porträts in der Pina— 
kothek von Forli, welches dort zwiſchen ihm und dem Lorenzo di Credi ſtreitig iſt. Jedenfalls 
iſt darin nicht die berühmte Fürſtin Caterina Riario Sforza dargeſtellt, ſondern eher eine junge 
Bürgerin der Stadt, als Halbfigur, mit Blumen in den Händen, vor einem Teppich mit Land— 
ſchaft zu beiden Seiten. Wenn auch in der Zeichnung nicht ganz ſicher, doch anmutig und 
keine Buhlerin. 
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Von einem andern Schüler des Piero, von Lorentino, kannte noch 
Vaſari“*) ein Werk, welches gewiß nicht an Melozzo reichte, dennoch aber 
erwähnt werden muß, um noch einmal die allgemeine Wichtigkeit des Cere— 
monienbildes für das Porträt anzudeuten. Außer Prozeſſionen und dergl. 
ſind es hauptſächlich Akte der höhern geiſtlichen Autorität, welche irgend einem 
wichtigen, über die Zeiten dauernden Verhältnis die Weihe gegeben haben, 
ritual feierlich in den Gewährenden, andachtsvoll in den Empfangenden; 
dazu der Stil der Kirchengewänder und des Schmuckes und der monumentale 
Hintergrund, ſo daß das ganze Bildnisweſen gleichſam in eine höhere Ordnung 
der Dinge aufgenommen wird. So ſah man alle Grazie zu Arezzo in Fresko 
Papſt Sixtus IV. dargeſtellt, zwiſchen den Kardinälen Gonzaga und Picco— 
lomini (dem ſpätern Pius III.) im Augenblick, da er dieſer Kirche einen 
großen Ablaß erteilte, und vor ihm kniend vier (mit Namen genannte) dama⸗ 
lige Baupatrone (operai) derſelben, angeſehene Aretiner. — Ja auch eine 
nur geſellige Zuſammenſtellung geiſtlicher Würdenträger konnte einen ge— 
wiſſen Stil erreichen, der bei Weltlichen nicht ſo zu Gebote ſtand. Im Haupt— 
ſaal des (längſt demolierten) Palaſtes der Prioren derſelben Stadt waren 
ebenfalls von Lorentino porträtiert u. a. der Biſchof Übertini, ein Doktor 
der Rechte und Kardinal Pietramala, und bei dieſem Anlaß möge noch in 
demſelben Arezzo ein weiteres geiſtliches Familienbild dieſer Art erwähnt 
werden: in einer Loggia des biſchöflichen Palaſtes malte Don Bartolommeo 
della Gatta** den ihm befreundeten Biſchof Gentile, deſſen Vikar, deſſen 
„notajo di banco“ im Begriff, eine Bulle vorzuleſen, einige Domherren und 
ſich ſelbſt. 

Für Oberitalien, welches mit Jacopo d'Avanzo und mit Aldighiero da 
Zevio das ſichere und kräftige Individualiſieren in der Hiſtorienmalerei ſchon 
in ſo hohem Grade erreicht hatte, beginnt mit dem 15. Jahrhundert das 
eigentliche Porträt ſowohl in erzählenden Malereien als im Einzelbild. Man 
kann ſich hypothetiſch die Scheide der Zeiten vergegenwärtigen durch die Ueber— 
lieferung vom Zuſammenarbeiten eines ältern und eines jüngern Meiſters von 
hohem Range. Der Marcheſaner Gentile da Fabriano, deſſen ſchon beim 
Ausgang des 14. Jahrhunderts (S. 168) gedacht worden iſt, malte ſeit 1419 
im Dogenpalaſt von Venedig Hiſtorienbilder zugleich mit dem Veroneſer 
Vittore Piſanello (1380 1451/56), und zu Rom im Lateran vollendete 


) Vaſari IV, 22 ff., Vita di Piero della Francesca. 
*) Vaſari V, 47, Vita di Don Bartolommeo. 
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der Letztere einen vom Erſteren begonnenen Cyklus der Geſchichten Johannes 
des Täufers.*) 

Piſanello, für alles Lebende begeiſtert und ſchon als Tiermaler in jener 
Zeit ohne Gleichen, in ſeinen Schaumünzen der Begründer einer ganzen 
Kunſtgattung und Meiſter in der energiſchen Profilaufnahme von Köpfen, 
wird auch das gemalte Porträt gepflegt haben, und in der Galerie von 
Bergamo (Vermächtnis Morelli) ſieht man wenigſtens von ihm das Bruſt— 
bild des 1450 verſtorbenen Lionello d'Eſte im Profil. (Ein, ſoweit wir uns 
erinnern, ähnliches Bild auf dunkelgrün gewordenem Grund, mit der Signa— 
tur eines Giovanni Oriolo, in der National Gallery.) Indes wird es nicht 
immer leicht ſein, eigenhändige Porträtbilder Piſanellos auszuſcheiden von den 
vielen ſeither nach ſeinen Schaumünzen gemalten, welche ſchon Vaſari“ ) er— 
wähnt. Dieſe letztere Ausſage offenbart uns beiläufig eine allgemeinere That- 
ſache der Geſchichte des Einzelporträts: es ſcheint alſo, in oder ſchon beträcht— 
lich vor Vaſaris Zeit, Sammler von Bildniſſen berühmter und mächtiger 
Leute gegeben zu haben, welche in Ermangelung anderweitiger Vorlagen ſich 
auch mit Malereien nach Medaillons begnügten, als der Kupferſtich in Italien 
für das Porträt ſoviel wie noch gar nicht vorhanden war; vielleicht hat auch 
derjenige von dieſen Sammlern, welcher im 16. Jahrhundert damit vorzüglich 
berühmt wurde, Paolo Giovio, in einzelnen Fällen ſich auf dieſe Weiſe be— 
holfen. Leider hat über den wichtigſten Wandmalereien Piſanellos ein be— 
ſonderes Unglück gewaltet, vielleicht nicht ohne Schuld ſeines Bindemittels, 
denn ſie erloſchen ſchon frühe und dasjenige im Dogenpalaſt von Venedig, von 
welchem weiterhin die Rede ſein wird, iſt ſchon verhältnismäßig bald mit dem 
Werk eines andern Malers überdeckt worden; diejenigen aber, welche noch ſpäter 
in jenem Saale des Kaſtells von Pavia erhalten waren (S. 166), fanden her— 
nach, wie es ſcheint in den Kriegen der 1520er Jahre, eine eigentliche Zerſtö— 
rung.“) Vermutlich gemalt für den letzten Visconti Filippo Maria (geſt. 1447), 
enthielten ſie doch vielleicht deſſen Bildnis nicht, wenn es wahr iſt, was ſein 
Biograph i) meldet: „Obwohl der Herzog ſich nie von Jemand wollte malen 
laſſen, hat ihn wenigſtens der große Meiſter Piſanus völlig lebendig plaſtiſch 
dargeſtellt, effinxit,“ womit nur die bekannte Schaumünze gemeint fein kann. tk) 


) Bart. Facius, de viris illustribus p. 45. 48. 

*) Vaſari IV, 156, Vita di Gentile da Fabriano. 
) Notizia d' opere di disegno etc. p. 124. 

7) Pier Candido Decembrio bei Muratori, Script. XX., Col. 1007. 
17) Ueber dieſelbe Vaſari, a. a. O., 171. 
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(Unter den Freskoüberreſten in S. Anaſtaſia zu Verona eine Reitergruppe, 
wahrſcheinlich von einem Gefolge der heil. drei Könige, mit Köpfen von höchſt 
eigentümlich fremdartigem Ausdruck.) 

Für alle ſonſtige oberitalieniſche Bildnismalerei iſt man zunächſt weit 
entfernt von einer Ueberſicht des thatſächlich Vorhandenen, welches, trotz allem 
Beſitzwechſel ſeit hundert Jahren, in Haus und Villa noch immer beträchtlich 
ſein kann. Seit der Mitte des 15. Jahrhunderts dringt in ſtets weitere Kreiſe, 
unmittelbar und mittelbar, der Einfluß der paduaniſchen Schule vor, und 
ſehr frühe ſchon der ihres mächtigſten Meiſters Mantegna, von welchem weiter— 
hin zu reden ſein wird. Daneben wirkt noch immer Piero della Francesca. 

Ferrara, der Sitz des ambitioſen Fürſtenhauſes der Eſte, eine be— 
rühmte Hochſchule, ein Stelldichein italieniſcher Celebritäten, eine Stätte der 
Malerei, wo auch Flandrer verkehrten und erweislich flandriſche Bilder vor— 
handen waren, der niederländiſchen Teppichwirker (ſeit 1436) nicht zu gedenken, 
vereinigte zunächſt alle Bedingungen der Porträtkunſt in hohem Grade. 
Wie frühe hier ſchon Einzelporträte unmittelbar oder wenigſtens in Nach— 
richten nachweisbar ſein mögen, bleibe dahingeſtellt; Thatſache iſt, daß in 
der Folge eine ganze Sammlung ſolcher im Beſitz der Eſte vorhanden war, 
und hier wird man gewiß auch ſchon Altes und Anfängliches vorausſetzen 
dürfen. Vaſari, welcher unter Ercole II. in Ferrara war, ſpricht davon bei 
Anlaß des relativ ſpäten Lorenzo Coſta (14601535): „In der Guardaroba 
des Herzogs ſieht man von der Hand des Lorenzo in vielen Einzelbildern 
(quadri) Porträte nach der Natur, welche vortrefflich gemalt und von vieler 
Aehnlichkeit find." *) Erhalten aber iſt ſchon aus der letzten Zeit des Borſo 
von Eſte (1450 — 1471), welcher zuerſt für Modena, dann auch für Ferrara 
die Herzogswürde erwarb, die große Wandmalerei eines Saales in dem Ver⸗ 
gnügungspalaſt Schifanoja, wenn auch nur an zwei Mauern und in kläg⸗ 
lichem Zuſtande. Ein großes, genrehaftes, aſtrologiſches und allegoriſches 
Ganzes, je nach den himmlischen Zeichen in einzelne Wandflächen geteilt; 
unten in größeren Figuren Borſo, ſeine Vertrauten, ſein Gefolge und die 
Diener in Geſpräch und Aufwartung und (als Beſterhaltenes) auch ein Auf- 
bruch zur Jagd; diesmal nicht Familienbilder, da Borſo unvermählt war;“) 
oben, zu beiden Seiten von Gottheiten, welche auf Triumphwagen fahren, 
Gruppen des ferrareſiſchen Lebens und Genießens, alles voll individueller 


) Vaſari IV, 240, Vita di Lorenzo Costa. 
**) Wenn es auch an Mitdarſtellung der ſehr zahlreichen Baſtarde des Hauſes nicht gefehlt 
haben wird. 
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Bildungen, nur die meiſten weiblichen Weſen von einem merkwürdig unſchönen 
(kalmükiſchen) Typus. Die eigentlichen Bildniſſe, zum Teil trefflich und von 
einleuchtender Aehnlichkeit, finden ſich in jenen untern Partien, welche man 
wohl dem beſten der hier beſchäftigken Künſtler beilegen könnte; wer dieſe 
aber geweſen ſind, weiß man nicht und rät nur auf den bekannteſten der 
damaligen Ferrareſen, Coſimo Tura (1420/30 bis 1494/98). Dieſer, in ſeinen 
religiöſen Bildern als ein emſiger, prachtliebender, aber herber Realiſt kennt— 
lich, muß auch für Porträte von Bedeutung einer der ſprichwörtlichen Meiſter 
geweſen ſein, denn in der damaligen ferrareſiſchen Dichtung“) kommt die 
große Buhlerin vor, welche durchaus von Tura gemalt ſein will, um auch 
durch die Kunſt berühmt zu werden. Der Dichter fährt weiter fort: „Aber 
das Jahr geht herum, bevor du dich für eine Mode entſchieden haſt, je nach 
der Saiſon, mit oder ohne Schleier! Wie? Fürchteſt du etwa, noch nicht 
bekannt genug zu ſein, daß du mit deinen verſchiedenen Mängeln (mendae) 
gemalt ſein willſt? Die Lieder über dich, welche das Gaſſenvolk liest, ver— 
ewigen dich ja ſchon, und vielleicht werde auch ich noch (durch Verſe) dazu 
thun, daß die Welt dich als Thais kennt.“ — Was hierauf unter Herzog 
Ercole I. (14711505) im Einzelporträt mag geleiſtet worden fein, war 
vermutlich nicht gering, denn in den Altarbildern eines Stefano da Ferrara, 
Domenico Panetti, Ercole Grandi (oder Roberti) ꝛc. kommen ſehr ausge— 
zeichnete Köpfe aus dem Leben vor, und bei Grandi auch in weltlichen Schil— 
dereien, ja es iſt dies ihre Stärke neben einer meiſt nicht bedeutenden Kom- 
poſition. Der ſchon genannte Lorenzo Coſta aber wird weiterhin bei Anlaß 
von Bologna und Mantua in Betracht kommen. 

Bologna beſaß eine große alte Kunſtübung, eine denkmalſüchtige Pro— 
feſſorenſchaft und eine Art von Herrſcherhaus, die Bentivogli, welches nicht 
nur gerne baute und einen der berühmteſten Paläſte von Italien errichtete, 
ſondern auch auf perſönliche Verewigung ausging. Außer ſeinen eigenen 
Malern hatte Bologna namentlich auch die des nahen Ferrara zur Verfügung 
und rechnete deren Arbeiten zu den ſeinigen; ein rückſichtsloſer Realismus 
aber war beiden Schulen gemeinſam, kaum gemildert durch jenen höhern 
Geiſt und Zug, welcher jede Form eines Mantegna adelt. Wenn man nun 
z. B. liest, daß Marco Zoppo in einem Einzelbilde (quadro) den Herzog 
Guidobaldo von Urbino porträtierte „als derſelbe Feldhauptmann der Flo— 
rentiner war,“ ſo wird hier auf dieſelbe nur wenig erhöhte Darſtellung zu 


) Strozii poetae, p. 157, im 3. Buch der Erotica. 
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ſchließen ſein, welche ſich in Zoppos totem Chriſtus, in ſeiner Madonna, in 
den fröhlichen oder klagenden Putten, in den asketiſchen Heiligen findet. Auch 
nach Bildniſſen des Francesco Coſſa wird man kaum Verlangen tragen im 
Hinblick auf das große und in ſeiner Weiſe ſehr wirkſame Bild in der Galerie 
zu Bologna, welches die Madonna zwiſchen Johannes dem Evangeliſten und 
S. Petronius darſtellt, alle drei ſitzend und nicht ſowohl von ländlicher als 
von bäuriſcher Bildung, ſamt einem geſunden, aber häßlich derben Bambino. 
Anders Lorenzo Coſta, deſſen Arbeit und Stil ſich hier mit der Rich— 
tung des Francia ſo merkwürdig verflicht, und der in ſeiner Beweglichkeit 
auch peruginiſche Anregungen in ſich aufnimmt. Die Heiligencharaktere und 
Madonnen wenigſtens einiger ſeiner bologneſiſchen Gnadenbilder ſtehen neben 
Francia kaum zurück; im eigentlichen Porträt aber lernt man ihn z. B. 
kennen aus dem großen Gemälde zu S. Giacomo Maggiore, wo er das ganze 
Haus des Stadtherrn Giovanni Bentivoglio, das Elternpaar mit vier Söhnen 
und ſieben Töchtern, zu beiden Seiten des Thrones der Madonna darzuſtellen 
hatte. An der Aehnlichkeit wird nicht zu zweifeln ſein, und die Köpfe haben 
Ausdruck und Leben, aber aus der (wenn auch mäßigen) Schönheit dieſer 
Familie wäre doch wahrlich mehr zu machen geweſen, und vollends die langen 
Schlafröcke des Vaters und der Söhne hätte ſich der Maler verbitten ſollen. 
Eine gewiſſe Feinheit und Intimität der Auffaſſung wird dem Coſta auch 
in Einzelporträten gefehlt haben, und doch würde man viel darum geben, 
wenn jene zahlreichen Bildniſſe der Herzogsburg von Ferrara wieder zum 
Vorſchein kämen, und vollends wenn das Doppelporträt noch vorhanden wäre, 
welches der Anonimo“) bei Taddeo Contarino ſah. Es war Mutter und 
Tochter, Iſabella d'Eſte, Gemahlin des Francesco Gonzaga, und Lianora, 
ſpätere Herzogin von Urbino, und das Bild war dem Francesco zugeſandt 
worden, als er (1509/10) zu Venedig kriegsgefangen ſaß. 

Von Francesco Francia“) jagt Vaſari: „Ich will deſſen Bilder 
gar nicht zählen, welche durch die vornehmen Häuſer von Bologna zerſtreut 
ſind, und vollends nicht die Unzahl (infinitä) von Porträten nach der Natur, 


) Notizia d' opere di disegno ete., p. 171. — Die in der National Gallery unter 
Coſtas Namen aufgeſtellte Halbfigur eines vornehmen Geharniſchten mit dem Signorenplatz 
von Florenz als Hintergrund gilt ſeit der neuern Kritik als Werk des Piero di Coſimo. Die 
bedeutenden, verſchwiegenen Züge, die Geberde der Hände, wie ſie das Schwert faſſen, die vor— 
zügliche Lichtbehandlung machen einen großen Eindruck. Entſtanden etwa im erſten Jahrzehnt 
des 16. Jahrhunderts, kann das Bild kaum, wie man annimmt, denjenigen Francesco Ferruci 
darſtellen, welcher ſich 1529 bei der Verteidigung von Florenz auszeichnete. 

*) Vaſari VI, 11, Vita di Franeia. 
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welche er malte, denn ich würde zu umſtändlich werden.“ Und wie Weniges 
gilt heute ſicher als ſein Werk! Beklagenswerterweiſe iſt ſchon ſein Selbſt— 
porträt verſchollen, welches als Geſchenk an Rafael ging und nur aus deſſen 
Dankbrief bekannt iſt. Sollten aber Bildniſſe auftauchen mit dem Anſpruch 
auf Francias Namen, ſo möge man vorerſt aus all den Heiligen ſeiner 
Gnadenbilder in Bologna ſich den großen, freien, ausgiebigen Charakterſchöpfer 
vergegenwärtigen und danach urteilen, oder nach dem einzigen unbezweifelten 
Porträt, dem Vangeliſta Scappi der Uffizien; es iſt auf landſchaftlichem 
Grunde eine Halbfigur, aus welcher der Meiſter offenbar alle Kraft, Red— 
lichkeit und Schönheit an den Tag gerufen hat, welche in dem Dargeſtellten 
lag. Nur wahr und viel weniger anſprechend erſcheint (Pal. Pitti) der junge 
Mann, welcher einen Ball hält; der etwa vierzigjährige Mann der Galerie 
Liechtenſtein, in grünem Wamms, einſt Rafael benannt, gehört jetzt nur durch 
Vermutung dem Francia, und der Schweigſame im Louvre, welcher ſchon 
Francia, Rafael, Giorgione, Sebaſtiano del Piombo, Ridolfo Ghirlandajo zc. 
hieß, hat in neuerer Zeit ſamt andern Porträten vorläufig bei Franciabigio, 
dem Florentiner, Unterſtand gefunden, von welchem weiterhin die Rede ſein 
muß. Unter ſolchen Umſtänden möchte es wohl das Beſte ſein, bei der alten 
Attribution auf Francia zu bleiben, welche aus Zeiten und Umgebungen 
(Sammlung Ludwigs XIV.) ſtammt, da es noch Niemandem einfiel, ein Bild 
durch dieſen Namen willkürlicher Weiſe empfehlen zu wollen. Es iſt, auf 
landſchaftlichem Grunde, die Halbfigur eines noch jungen Mannes in ſchwarzem 
Barett und Rock, in tiefem Nachſinnen verſunken, mit dem linken Arm auf 
einem Baluſtradenabſatz und mit der rechten Hand auf dieſem linken Arm; 
über alles Weitere hat man ſchon längſt ihn ſelber auszufragen verſucht. — 
Bildniſſe in Fresko gab es von Francia in einem Saal bei dem Archidiakon 
Galeazzo Bentivoglio, und daß unter dieſen „berühmten Leuten“ auch Zeit— 
genoſſen waren, meldet einer der Mitdargeſtellten ſelbſt, der Humaniſt Codrus 
Urceus,“) welcher nachdenklich die Worte Anderer aufſchreibend gemalt war; 
er ſpricht zu Francia: 
Me quoque iussisti sapientum vivere coetu 
Et meditabundo dicta notare statu; 
Me noscunt plauduntque mihi quicunque tuentur etc. 
Daß man aber folchen Gelehrten auch noch den dringenden Wunſch nach 
Einzelporträten zutraute, verrät uns derſelbe Codrus in ſeinen Vorleſungen: ““) 
) Vergl. deſſen Opera, p. 269. 
*) Ebendort p. 159. 
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Die Neider deuten ihm alles übel; bewundert und rühmt er einen Maler, 
ſo läßt der Verleumder auch das nicht unberührt und flüſtert: Codrus rühme 
den Meiſter nur, um durch denſelben ſo wie er ſei auf eine Tafel koſtenfrei 
gemalt zu werden. 

Aus andern oberitalieniſchen Werkſtätten ſteht uns nur Vereinzeltes zu 
Gebote. Parma hatte an Filippo Mazzuola, dem Vater des Parmigianino, 
einen Bildnismaler, bei dem man nur fragen kann, ob unmittelbar flandriſche 
Tradition oder bereits die des Antonello ihn beſtimmt hat, als er jenen Kopf 
der Brera ſchuf, welcher das trockenſte Philiſtertum mit einer erſtaunlichen 
Sicherheit und Schönheit der Behandlung vereinigt und gewiß noch eine 
Reihe anderer Bildniſſe desſelben Meiſters vorausſetzen läßt. — Für Mailand 
ſind (S. 175) aus der erſten Hälfte des 15. Jahrhunderts Perſönlichkeiten der 
vornehmen Geſellſchaft wahrſcheinlich gemacht worden in den Fresken des 
Florentiners Maſolino zu Caſtiglione d'Olona (Geſchichten Johannes des 
Täufers); vielleicht ergeben auch, im Palazzo Borromeo zu Mailand, die 
Wandmalereien des alten Michelino Aehnliches, welche Ergötzlichkeiten und 
Spiele in offener Landſchaft darſtellen, „diporti“ diesmal nicht fürſtlicher, 
aber adliger, reichgekleideter Leute.“) Einzelbildniſſe dagegen bleiben auch 
ſeit 1450, d. h. ſeit der Herrſchaft des Francesco Sforza, ſo viel man weiß, 
zunächſt außerordentlich ſelten, während es an Porträtköpfen in Kirchenfresken 
und Altarbildern nicht fehlt. Von dem Fähigſten, welcher dort den Pinſel 
führte, von Vincenzo Foppa, iſt unſeres Wiſſens kein einziges nachzuweiſen, 
und das wunderbare Bruſtbild im Beſitz des Hauſes Borromeo — ein noch 
junger Mann mit herben und heftigen Zügen — könnte ebenſo wohl von 
einem Niederländer ſein als von Buttinone, welchem es zugeſchrieben wird; 
Borgognone aber, der erſt nach 1450 geboren wurde und nur als Zurück⸗ 
gebliebener altertümlich wirkt, iſt in den Stifterporträten auf ſeinen Andachts— 
bildern ohne Feinheit, ja mittelmäßig. Erſt die jüngere Generation, etwa 
ſeit Lionardos Auftreten in Mailand (1483/85), zum Teil ſeine Schüler oder 
dafür geltend, ſchafft dann jene große Reihe von Einzelbildniſſen, mit welchen 
ſich die neuere Kunſtforſchung ſo ernſtlich zu beſchäftigen hat. 

Nähert man ſich dann dem nordöſtlichen Oberitalien, den venetianiſchen 
Gebietsſtädten und dem fähigſten und moraliſch achtbarſten Fürſtenhauſe, den 
Gonzagen von Mantua, ſo wird vor allem Andrea Mantegna (1431 
bis 1506), der vollgültige Rival aller toskaniſchen Kunſt, auch für das 


75 


) Proben bei Müntz, La Renaissance en Italie et en France, p. 70—72. 
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Bildnis die wichtigſten, weit wirkenden Entſcheide gegeben haben. Sehr früh 
gereift, gelangte er offenbar ſchon bald nach der Mitte des Jahrhunderts zu 
einer Art von Herrſchaft, deren ſtärkere oder ſchwächere Spuren dann faſt 
in allen Gegenden nördlich vom Apennin, von Piemont bis in die Mark 
Ancona direkt oder indirekt zu verfolgen ſind und ſich auch in der Malerei 
von Ferrara und Bologna erkennen laſſen. 

Seine erſte Machtergreifung erfolgte mit dem berühmten Legendeneyklus 
der Heiligen Jakobus und Chriſtophorus, wo er ſogleich ſeine Mitſchüler 
weit überragte, in den Eremitani zu Padua. Hier iſt Alles in vollem Sinne 
aus dem Leben, und eine bloße Aſſiſtenz, welche mit zuſchauenden Paduanern 
angefüllt wäre, giebt es nicht, weil alle irgendwie beteiligt ſind. Deshalb 
legt der Beſchauer auch kein beſonderes Gewicht darauf, wenn die Tradition“) 
eine ganze Anzahl notoriſcher Porträte von damaligen Berühmtheiten mit 
Namen nennt. Aber auch bei ſtillen Altarwerken, wie die zwölftaflige, doch 
nicht große Ancona der Brera (1454) oder der weltberühmte Altar von 
S. Zeno in Verona, frägt man viel eher, was im Innern Mantegnas vor- 
gegangen ſein müſſe, als wer den äußern Anlaß zu dieſem oder jenem dar⸗ 
geſtellten Charakter möchte gegeben haben. Bei dem Bilde der Brera erhebt 
ſich vor allem das Erſtaunen über die innere und äußere Lebenserfahrung, 
welche ſchon einem dreiundzwanzigjährigen Künſtler eigen war, noch mehr 
als über das fo hoch ausgebildete künſtleriſche Können. Was menſchliche Züge 
über das Weſen eines Dargeſtellten auszuſagen vermögen, das wird dieſem 
Meiſter fortan im weiteſten Umfange zu Gebote ſtehen. 

Von den Einzelbildniſſen Mantegnas ſind wichtige verloren gegangen, 
nachdem ſie vielleicht zu ihrer Zeit eine bedeutende Wirkung ausgeübt hatten. 
Noch im vorigen Jahrhundert wußte man von Porträten des Francesco 
Gonzaga und ſeiner Gemahlin Iſabella d'Eſte „auf zwei Tafeln von Holz, 
gleichmäßig eingerahmt, in natürlicher Größe,“ und die nächſte Frage, welche 
ſich hier erheben dürfte, ginge dahin, ob es noch gegeneinander gerichtete 
Profile waren, wie in den Porträten des urbinatiſchen Herzogspaares von 
Piero della Francesca. Verſchwunden iſt auch das frühe (1458 datierte) 
Doppelbildnis zweier in Padua gebildeten und bekannten Humaniſten, des 
ungariſchen Biſchofs von Fünfkirchen, Janus Pannonius, und des Galeotto 
Marzio von Narni, vielleicht das früheſte Beiſpiel einer ſolchen Vereinigung 
nicht durch das Geblüt, nicht durch öffentliche Stellung, ſondern durch Stu- 


) Und mit ihr Vaſari V, 164, Vita die Mantegna. Er nennt ſchon nur aus zwei 
Bildern neun Porträte, darunter das des Mantegna ſelbſt und das ſeines Lehrers Squarcione. 


Das Porträt. 195 


dien und Kameradſchaft. Aus beſonderem Grunde zu bedauern iſt ferner der 
Verluſt eines Bildes, welches aus der Sakriſtei der Eremitani zu Padua 
ſtammte und noch den Herausgebern des Vaſari (Ausgabe Lemonnier, V, 185) 
bekannt war im dortigen Privatbeſitz. Man glaubte einen namhaften Theo- 
logen des Ordens, Paolo Zabarella darin zu erkennen, und diesmal war, 
wie hie und da bei den Niederländern, die Studierſtube mitgegeben; der 
Mönch hielt in den Händen ein in grünen Sammt gebundenes Buch, an 
welchem ein Zettel hing mit zwei Hexametern, und in dieſem war der Name 
Paulus ſowie der des Mantegna enthalten; die Decke des Zimmers war ver— 
täfelt; rechts auf einem Bücherbrett mehrere Bände, wovon einer aufgeſchlagen, 
mit hebräiſchem Text; daneben eine rote Prieſtermütze, weiter oben eine 
Sanduhr, unten ein Aſtrolabium und ein Roſenkranz, links andere Bücher- 
bretter mit einem Schreibzeug und mehreren Büchern; dies alles in feinſter 
Ausführung.“) 

Von anerkannten Einzelporträten in europäiſchen Sammlungen wird 
gegenwärtig kaum ein anderes als dasjenige im Muſeum von Berlin zu 
nennen ſein, in welchem der Abt Matteo Boſſo oder der Kardinal Scarampi 
dargeſtellt ſein ſoll. Mit höchſter Hingebung ausgeführt, ſo daß z. B. die 
Haare des tonſurierten Hauptes einzeln gemalt ſind, und gewiß von voller 
Wahrheit der Züge, ſpricht das Bild vorzüglich durch die momentane Wen— 
dung im Licht; wie reich aber Mantegna in dieſer Beziehung war, zeigt ja 
in derſelben Galerie die „Darſtellung des Chriſtuskindes“ mit der Abſtufung in 
den Wendungen der Köpfe. Der Ausdruck ſodann erſcheint als der einer 
lebendigen innerlichen Teilnahme eines begabten Menſchen an irgend welcher 
Umgebung. 

Wenn nicht die Thätigkeit des großen Meiſters, wie ſie uns aus Er— 
haltenem und aus Berichten entgegentritt, genügte, um ein arbeitſames 
Künſtlerleben auszufüllen, ſo dürfte man ſich vielleicht darüber wundern, daß 
er, der einzige große Peintre graveur jener Zeit, nicht auch den Kupferſtich 
dem Porträt dienſtbar gemacht hat. Er würde für irgend welche Celebritäten 
Man wird hier ſofort erinnert an ein ſehr bekanntes Bild des Muſeums von Neapel; 
es iſt der große Gelehrte unter den Heiligen, Hieronymus, der ſonſt bei den Italienern gerne 
ſamt Büchern und Schreibpult ins Freie verſetzt wird, diesmal in einer ähnlichen Studierſtube. 
(D'Agincourt, Malerei, Taf. 132.) Das Werk galt lange für flandriſch, wird aber jetzt der 
neapolitaniſchen Schule unter flandriſchem Einfluß zugewieſen. Sodann der Hieronymus des 
Carpaccio, deutlich in einem reich verſehenen Zimmer der Renaiſſance; der Heilige ſelbſt ent— 
ſchieden ein Porträt, wie denn auch ſein niedlicher Affenpintſcher, der den Löwen erſetzen muß, 
gewiß einer beſtimmten Wirklichkeit entnommen iſt. 
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ſeiner Zeit noch viel leichter als die Meiſter der Schaumünzen dasjenige er— 
reicht haben, wonach die damalige Ruhmbegier dürſtete. 

Außerdem aber iſt für uns und bis auf weiteres Mantegna der Be— 
gründer des großen Familienbildes durch die Fresken der Camera degli 
Spoſi im Palazzo di Corte, dem weitläufigen Schloſſe der Gonzagen zu 
Mantua (Schlußdatum 1474). Die Meiſter des Palazzo Schifanoja zu Fer- 
rara und vermutlich auch Piſanello im Kaſtell zu Pavia hatten nur den 
Verkehr und die Ergötzlichkeiten (diporti) eines Hofes gemalt, allein die 
beiden erhaltenen Wände der Familienſtube zu Mantua mögen dies und 
noch anderes in tiefen Schatten geſtellt haben, indem hier nicht nur eine 
höhere Kunſt, ſondern auch eine andere Empfindungsweiſe zu uns ſpricht. 
An der einen Wand ſieht man die Jagddienerſchaft und den Marcheſe Lodo— 
vico mit ſeinen Söhnen im Freien, und über der Thür als Zugabe die 
ſchönſte Puttengruppe des 15. Jahrhunderts; an der anderen die mächtige 
Hausmutter Barbara von Brandenburg ſitzend zwiſchen Gemahl, Söhnen 
und vertrautem Gefolge, wobei auch eine Hofzwergin und ein Hund nicht 
vergeſſen ſind; alles in ungezwungen belebter Anordnung.“) Die einzelnen 
beſterhaltenen Köpfe beider Wände mit ihrer herrlichen freien Auffaſſung 
und ſicheren Aehnlichkeit — der geiſtigen und ſeeliſchen — ſind vielleicht erſt 
in den Einzelphotographien völlig zu erkennen und zu genießen. Ganz un— 
möglich iſt es uns, beiläufig geſagt, in dieſen Malereien diejenigen beſtimmten 
Augenblicke dargeſtellt zu finden, welche man ſeit unſerem Jahrhundert darin 
hat finden wollen: den vermeintlichen Empfang des von Rom zurückkehrenden 
Sohnes, Kardinal Francesco, durch den Vater, und die Verſöhnung des 
Vaters mit ſeinem vom Hofe flüchtig geweſenen Sohne Federigo, was eine 
Unſchicklichkeit auf alle Zeiten geweſen wäre. Das Momentane, deſſen das 
wahre Familienbild ja nur ein Weniges bedarf, iſt in dasſelbe in Geſtalt 
der Sentimentalität eingebrochen erſt bei den Franzoſen ſeit Mitte des vorigen 
Jahrhunderts, als Rouſſeaus Romane und Diderots Kunſtbeſprechungen alles 
nervös machten und die Gemälde plötzlich nach Moral und Gefühl beurteilt 
wurden, gewiß zur größten Verblüffung der bisherigen Pompmalerei. Da 
malte z. B. (1765) Alexander Roslin das Haus des Herzogs de LaRoche— 
foucauld „in dem Moment, da der Herzog von ſeinen Landgütern in den 
Schoß der Familie zurückkehrt,“ und mußte erleben, daß Greuze die näm— 
liche Aufgabe „viel beſſer,“ d. h. wahrſcheinlich viel zärtlicher löste. Wie 

) Die Perſonen ſind einzeln ausgemittelt in den Noten zu Vaſari V, 169 ff., Vita 
di Mantegna, und von Friedländer, Jahrbuch der königl. preuß. Kunſtſammlungen 1883, Heft J. 
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wundervoll hatte einſt Velasquez in feinen Meninas die wahren Grenzen 
inne gehalten. 

Endlich folgt die große Hauptfrucht von Mantegnas Leben: der Triumph 
Cäſars in neun großen Bildern, zu Hamptoncourt (vor und nach 1490), und 
dieſe gewaltige figurenreiche Schöpfung iſt faſt völlig frei von Porträten, 
und auch Cäſar ſelbſt ſtellte nicht etwa den Marcheſe Francesco Gonzaga 
dar, welchem die Welt dieſe Beſtellung verdankt. Hie und da mag wohl 
ein bejahrter Kopf der unmittelbaren Umgebung entnommen ſein, ſonſt hat 
der gewaltige Meiſter dafür geſorgt, daß ſein Zug nicht eine Prozeſſion von 
mantuaniſchen guten Bekannten wurde. Aus dem Leben iſt alles, nur nicht 
aus dem täglichen Leben, ſondern Mantegna ſchuf ſeine Römer vor allem 
als ein heroiſch mächtiges und ſchönes Menſchengeſchlecht, ja auch die Tiere 
ſind überaus ſtattlich. 

Marcheſe Francesco aber fand dann (1496) ſeine unvergleichlich wahre 
und ergreifende Darſtellung, als zu Ehren ſeines Sieges über die Franzoſen 
am Taro das Altarbild der Madonna della Vittoria (Louvre) entſtand, unter 
allen Altarbildern dasjenige, welches jenes große Jahrhundert vielleicht mäch— 
tiger als irgend ein anderes abſchließt; hier hinterläßt der kniende Harniſch— 
mann mit dem Blick zur Mutter Gottes empor eine unauslöſchliche Er— 
innerung. 

Neben Mantegna jedoch gab es in der Umgebung des Hauſes Gonzaga 
noch einen etwas jüngeren Stellvertreter, einen Vice-Mantegna, den Veroneſer 
Francesco Bonſignori (1455—1519), welcher außerdem auch in Venedig, 
wahrſcheinlich in der Nähe der Bellini, feine Lehre gemacht hatte.“) Seine 
Altarbilder ſind ſelten (Muſeum und Kirchen von Verona) und geben keinen 
vollſtändigen Begriff von ihm; die übrigen größeren Arbeiten aber, Wand— 
bilder auf Tuch, ſei es in Waſſerfarben oder ſchon in Oel, find faſt ſämtlich **) 
untergegangen, und ſo verdanken wir einzig dem Vaſari die Kenntnis eines 
offenbar ſehr kräftigen und freudigen Realiſten, der ſowohl in großen Male- 
reien als in Einzelbildern auch eine gewaltige Menge von Porträten muß 
geſchaffen haben. Im Palaſt von Marmirolo malte er nebſt vielem anderen 
(1499) einige Trionfi und viele Bildniſſe vornehmer Herren vom Hofe, wofür 
ihn Francesco Gonzaga reich (doch nicht in Geld, ſondern in Liegenſchaften) 
lohnte. . . . Da er im Porträtieren ganz vorzüglich war, ließ ihn Francesco 


) Vaſari IX, 187, Vita di Fra Giocondo, wo der Maler irrig Monſignori heißt. 
) In der Brera gehört ihm das Tuchbild des S. Bernardino da Siena, welcher mit 
S. Ludwig von Toulouſe die Tafel mit dem Chriſtusnamen emporhält, die Figuren faſt lebensgroß. 
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viele Bildniſſe malen, das ſeinige, die der Söhne und mancher verwandten 
Herren vom Hauſe Gonzaga, welche nach Frankreich und Deutſchland ge— 
ſandt wurden als Geſchenke an verſchiedene Fürſten. . . Auch in Mantua ſelbſt 
waren noch viele, wie das des Friedrich Barbaroſſa, des Dogen Barbarigo, 
des Francesco Sforza, des Herzogs Maſſimiliano von Mailand, des Kaiſers 
Max, des Ercole Gonzaga (ſpäteren Kardinals), deſſen Bruders Federigo in 
jugendlichem Alter, des Giovan Francesco Gonzaga, des Mantegna und 
vieler anderen. Von dieſen behielt Bonſignori einfarbige Kopien auf Papier... 
Sodann ſah man im Refektorium der Zoccolanten zu Mantua, rechts und 
links neben einem ebenfalls von ihm auf Tuch gemalten gewaltigen Abend— 
mahl, zwei Empfehlungsbilder: den ſchön und weihevoll gegebenen heil. Fran— 
ziskus und, von ihm dem (im Abendmahl anweſenden) Erlöſer vorgeſtellt, 
den knienden Francesco Gonzaga, in ſeiner Tracht als venetianiſcher Feld— 
hauptmann, ſamt ſeinem bildſchönen älteſten Kind, dem ſpäteren Herzog 
Federigo, welches die Händchen faltete; andererſeits empfahl S. Bernardino 
da Siena, eine dem S. Franziskus nicht nachſtehende Geſtalt, dem Erlöſer 
den knienden Kardinal Sigismondo Gonzaga, Bruder des Francesco, und 
das Töchterchen des Letzteren, Leonora, ſpätere Herzogin von Urbino. . . Maler 
höchſten Ranges (heißt es weiter) halten dieſe Malerei für wunderbar, mara- 
vigliosa... Im Palaſt (offenbar dem Palazzo di Corte) malte Bonſignori 
auch Weltliches: die Erhebung der erſten Herren von Mantua (was man 
auf Thatſachen von 1328, 1354 oder 1433 beziehen kann), und ein Turnier, 
welches auf Piazza S. Piero abgehalten wurde, welche letztere perſpektiviſch 
abgebildet war. 

Was bleibt nun heute Sicheres wenigſtens von Bonſignoris Porträten 
übrig? Hie und da rät man etwa auf ihn, wenn man ein Werk nicht mehr 
dem Mantegna beizulegen wagt, wie z. B. in den Uffizien das ſehr bekannte 
kleine Bruſtbild einer Fürſtin in Vorderanſicht, welches u. a. auch ſchon 
Lorenzo Coſta geheißen hat und ſelbſt dem Gegenſtand nach ſtreitig iſt 
zwiſchen zwei Schwägerinnen: der als Kunſtgönnerin und anmutige Brief— 
ſtellerin bekannten Gemahlin des Francesco, Iſabella d'Eſte, und der Iſabella 
Gonzaga, Gemahlin des Herzogs Guidobaldo von Urbino. Für letztere 
aber wird man ſich wohl eher zu entſcheiden haben, da das Bild mit anderen 
aus dem urbinatiſchen Erbe möchte nach Florenz gelangt ſein und die Züge 
mit denjenigen der Iſabella d'Eſte, wie man ſie bei Tizian (Galerie von Wien) 
kennen lernt, in keiner Epoche des Lebens geſtimmt haben können; Iſabella 
von Urbino aber war das Licht derjenigen berühmten Geſelligkeit, welche im 
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Cortigiano des Baldaſſar Caſtiglione verewigt iſt. Hier iſt es ein länglich 
gebautes Haupt von großen Zügen und einem Ausdruck der Strenge gegen 
ſich und der Güte gegen andere; der veroneſiſche Charakter der Bergland— 
ſchaft des Hintergrundes geſtattet wenigſtens an Bonſignori zu denken. (Stark 
reſtauriert.) Sodann ein bezeichnetes und ſchon von 1487 datiertes Bruſtbild 
in der National Gallery, ein venetianiſcher Senator in Dreiviertelanſicht, von 
wunderbarer Wahrheit in Formen und Ausdruck, die Pupille von ſolcher 
Kraft, daß man die Kenntnis von Köpfen des Antonello vorausſetzen möchte. 
Endlich ſcheint aus jener Fülle der mantuaniſchen Porträte ſich in die bild— 
nisreiche Galerie von Bergamo gerettet zu haben das Bruſtbild eines reich 
gekleideten, noch jungen Gonzaga, in welchem Geiſt und Kraft ſo ſprechend 
mit einem beginnenden Fettanſatz kämpft. 

Und nun iſt nochmals bei Anlaß der Gonzagen zu Lorenzo Coſta 
zurückzukehren, wobei in das 16. Jahrhundert, in die Jahre nach Mantegnas 
Tode (geſt. 1506), vorgegriffen werden muß. In einer Reihe von Bildern 
Coſtas findet ſich nämlich die vielleicht früheſte Vermiſchung von Porträt 
und Mythologie in belebter Erzählung, nachdem ſchon längſt hiſtoriſche 
Perſönlichkeiten der Vor- und Mitwelt zur Seite von allegoriſchen Weſen 
und Gottheiten waren abgebildet worden. Das erhaltene Werk dieſer Reihe 
iſt der ſogen. „Muſenhof der Iſabella d'Eſte“ (Louvre), wo außer der von 
einem Amorin bekränzten Marcheſa auch noch andere ideal koſtümierte und 
bewegte Geſtalten wenigſtens zum Teil Porträte ſind. Dann folgen in bloßen 
Erwähnungen!) Latona und die lykiſchen Bauern; — Herkules, welcher den 
Marcheſe Francesco (bei Lebzeiten) auf der Straße der Tugend emporführt 
nach dem Berge der Ewigkeit; — dann derſelbe Marcheſe auf einem Piedeſtal 
in ſiegreicher Haltung, umgeben von vielen Herren und Gefolge voll Jubels 
mit Bannern in den Händen, wobei zahlloſe Porträte; ein Opfer vieler Ignudi 
an Herkules, in Anweſenheit des Marcheſe und ſeiner drei Söhne, und außer— 
dem mit einigen großen Damen, welche als Bildniſſe gegeben waren; — 
endlich als ſpätere Nacharbeit Federigo Gonzaga (Sohn des Francesco) als 
General der heiligen Kirche, umgeben von vielen Herren, lauter Porträte. 
Im nämlichen Palazzo di S. Sebaſtiano zu Mantua, dem u. a. dieſe Bilder 
zur Zierde dienten, wird ſchon 1512 auch noch ein Werk eines Matteo Coſta 
erwähnt: „Apoll und die Muſen im Geſang ſamt unſerem erlauchten Herrn 
(Francesco), welcher zuhört, dazu eine Landſchaft und Gewölke.“ — Dieſer 


) Vaſari IV, 241 ff., Vita di Costa. 
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gemiſchten Gattung redet heute bekanntlich niemand mehr das Wort, ſchon 
weil man heutige Zeitgenoſſen ſich zwiſchen antiken Göttern und Allegorien 
gemalt zu denken gar nicht mehr den Mut hat, und doch hat auch dieſe 
„Gattung“ inzwiſchen ihren Tag des höchſten Ruhmesglanzes aufgehen ſehen 
mit der Galerie der Marie de Medicis des Rubens. 

Daß in obiger Aufzählung der Bilder des Lorenzo Coſta auch die 
bloßen Militärceremonien ohne Götter mitgenannt worden ſind, geſchah, um 
vorläufig auf eine beſondere Art von Kollektivporträten aufmerkſam zu machen, 
welche dann vorzüglich bei Tizian in glänzender Ausübung vorkommen: die 
Allocutionen. Aus dem Altertum hatte man die Anregung dazu durch 
römiſche Münzen und Reliefs, und in der Sala di Coſtantino des Vatikans 
iſt das Wunder der Kreuzerſcheinung mit einer ſolchen Allocution verbunden, 
an welcher noch rafaeliſche Erfindung einigen Anteil hat. 


Venedig und Porträtmalerei ſind bekanntlich enge Verbündete geweſen. 
Sie haben dabei dem übrigen Italien, etwa mit Ausnahme des nahen Padua, 
ſo viel als nichts verdankt, wohl aber auf die Mächtigen und Reichen von 
Europa einen ſtarken Eindruck gemacht, und der größte venetianiſche Meiſter 
wäre ſchon durch die Reihe ſeiner Bildniſſe und durch die in der ganzen 


modernen Porträtkunſt hinterlaſſene Spur — ſozial ſowohl als künſtleriſch — 
der Große in dieſer Gattung überhaupt. Die Anfänge dieſes Thuns aber 
ſind ſehr lückenhaft überliefert, und die ganze ſtatiſtiſche Seite der Sache läßt 
ſich nur ſchwer ausmitteln, obwohl man immer wieder dazu aufgefordert 
wird, wenn z. B. in einer neueſten Londoner Spezialausſtellung venetianiſcher 
Kunſt (in der New Gallery Winter 1894/95) eine ſo große Menge von Por— 
träten der beiten Zeit aufgeführt ſind.) Man weiß, wie völlig undenkbar 
dies, unter denſelben Umſtänden, bei einer Ausſtellung ſogar damaliger 
Florentiner geweſen ſein würde, anderer Schulen nicht zu erwähnen. 

Daß in der fleißigen Stadt, welche bis 1797 von keinem auswärtigen 
Feinde eingenommen und auch von keinen bürgerlichen Unruhen heimgeſucht 
wurde, ein allgemeiner Wohlſtand verbreitet war, auch bei den Bürgerlichen, 
daß auch bei dieſen das Innere des Hauſes gut und bequem ausgeſtattet 
erſchien, wird ausdrücklich berichtet; *) wenn aber ganz Venedig irgend eine 


) Bericht von W. v. Seidlitz im Repertorium für die Kunſtwiſſenſchaft, Bd. XVIII, Heft III. 
Leider iſt uns das Muſeo Correr zu Venedig in ſeinem jetzigen, auch an alten Bildniſſen be— 
reicherten Beſtande nicht bekannt. 

) Francesco Sanſovino, Venezia, Fol. 142. (Um 1580). 
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wichtige Vorbedingung für erfreulichen Beſitz und Genuß von Gemälden in 
Wohnräumen voraus hatte, jo waren es die Glasfenſter.“) Wie in dem 
Holland des 17. Jahrhunderts muß hier koſtbare und feine Malerei auch in 
bürgerlichen Stuben genießbar geweſen ſein; wie man ſich aber anderswo bei 
Linnenfenſtern damit mag befunden haben, läßt ſich zwar nicht mehr aus er— 
haltenen Beiſpielen, wohl jedoch aus Abbildungen ſchließen. Von jenen koſt— 
baren kleinen acht Tafeln mit den Wundern des heil. Bernardino von Siena, 
welche in der Pinakothek von Perugia gegenwärtig und bis auf weiteres dem 
Fiorenzo di Lorenzo zugeſchrieben werden, enthalten zwei, und zwar an ſehr 
reichen Palaſtbauten, die Darſtellung von geſchloſſenen ſowohl als von halb— 
geöffneten Fenſtern dieſer Art; man wird dieſelben wohl völlig geöffnet 
haben, wenn dortige Malereien wirklich ſichtbar ſein ſollten. “) 

Die Kunſt von Venedig, und zwar beſonders die Skulptur, verrät 
ſchon im 14. Jahrhundert einen fein ausgebildeten Schönheitsſinn, und in 
Bau und Ausſchmückung der Kirchen zeigt ſich auch eine prachtliebende An— 
dacht. Daneben drückt ſich ſehr deutlich aus das Hochhalten heimiſcher 
Sitten, Gebräuche und Lebensgenüſſe, in völliger Unabhängigkeit von allem 
ſonſtigen Italien. Für das Einzelporträt aber wird wohl eine beſondere 
Förderung gelegen haben in dem Familiengeiſt, welcher hier doch wahr— 
ſcheinlich beſonders ſtark war, während ganz gewiß die „Celebrität“ im 
italieniſchen Sinne zurücktrat. Den „berühmten Bürger“ aber gab es hier 
einfach nicht; einer beſonderen politiſchen Macht oder eines höheren Ver— 
dienſtes im Staat wird ſich der Einzelne, wenn er noch Beſinnung beſaß, 
nicht gerühmt und den Maler nicht in dieſem Sinne in Anſpruch genommen 
haben. In Venedig gab das Amt, weil es von oben verliehen war, auch 
noch den Verſtand, und das Amt hat dann auch in unzähligen Fällen das 
Bildnis veranlaßt. Noch von Tizian abwärts, in all den Einzelporträten 
von Senatoren und Prokuratoren von S. Marco und ſelbſt von Admirälen, 
und ebenſo in den zahlreichen andächtigen Empfehlungsbildern ſind es nur 
Rang und Stand, welche ſich gleichſam pflichtgemäß verewigen laſſen. Offiziell 


) Sanſovino, a. a. O.: Tutte le finestre si chiudono non con impannate di tela 
incerata o di carta (Linnen oder Papier) ma con bianchissimi e fini vetri rinchiusi in telaro 
(Rahmen) di legno e fermati con ferro et con piombo, non pur ne’ palazzi e casamenti, ma 
anco in tutti i luoghi per ignobili che si siano, con meraviglia de’ forestieri, poiche in questa 
parte sola si comprende riechezza infinita, la quale esce tutta dalle fornaei di Murano. 
) Rafaels Madonna dell' Impannata (Pal. Pitti) ſtellt wohl ein Interieur mit einem 
Linnenfenſter dar, allein für das Licht im Raume iſt reichlich von anderswoher geſorgt. 
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etwa wie zu Rom an den Papſtreihen, und es wäre für die Geſchichte des 
Einzelbildniſſes überhaupt von Wert, zu erfahren, wann damit begonnen 
wurde. In allen anderen Staaten von Italien war die Herrſchaft oder 
ſonſt die oberſte Stelle viel zu wandelbar, viel zu ſehr durch Umwälzungen 
unterbrochen geweſen, und die neue Macht ſchloß meiſt ſchon das Gedächtnis 
an die vorhergegangene geradezu aus; Venedig dagegen bedang ſich ganz 
ruhig das Bildnis des jedesmaligen Dogen ein bei dem offiziellen Ratsmaler, 
der zugleich das einträgliche Scheinamt eines Maklers am Kaufhauſe der 
Deutſchen befaß,*) und der Doge bezahlte aus dem Seinigen jedesmal acht 
Dukaten daran. Dies Amt hatten dann u. a. nacheinander Giovanni Bellini 
und Tizian inne, und Letzterer hätte dasſelbe gerne dem Erſteren noch bei 
Lebzeiten abgedrungen. Perſönliche Stiftungen der Dogen aber ſind dann 
die Empfehlungsbilder, deren vielleicht früheſtes erhaltenes ſich in S. Pietro 
zu Murano befindet: dasjenige des Dogen Agoſtino Barbarigo von Giovanni 
Bellini (1488). Die nur über zwei Stufen ſitzende Madonna, der ſegnende 
Bambino, die beiden Muſikengel, die Cherubsköpfchen, der kniende Greis im 
Ornat, ſeine Schutzheiligen S. Markus und S. Auguſtin, ſämtlich vor einem 
großen Vorhang, welcher zu beiden Seiten landſchaftliche Ausblicke frei 
läßt — alles zuſammen giebt in ruhiger Einfachheit einen jener Eindrücke, 
wie ſie nur das glückliche Alt Venedig und auch hier nur der große Giovanni 
hervorbringt. 

Wie ſich in der venetianiſchen Malerei überhaupt ſchon ſeit Anfang des 
15. Jahrhunderts ein Individualismus erhoben hatte, welchen man hier an 
Gentile da Fabriano und an den Veroneſer Piſanello anknüpfen mag, iſt nur 
kurz anzudeuten. Um 1440 entſtanden die früheſten erhaltenen Erzählungen 
im Geiſte der Renaiſſance: die Moſaiken (ein Marienleben) in der Cappella 
de' Mascoli zu S. Marco, das Werk des Michele Giambono. Sodann treten 
uns einige beharrlich feſtgehaltene Modellköpfe ſchon auf den früheſten Pracht— 
altären der Muraneſen entgegen. Von letztern war bereits Antonio ein 
Vivarini, und Bartolommeo war deſſen jüngerer Bruder, der ſpätere Alviſe 
aber ein Verwandter Beider, und Carlo Crivelli wenigſtens ihr naher Schüler, 
wenn auch zugleich unter paduaniſchem Einfluß, welcher überhaupt von der 
venetianiſchen Kunſt nicht auszuſcheiden iſt. Und nun erſcheint in den Altar— 
werken dieſer Aller, namentlich aber des Crivelli, das Ideale auf die Schön— 
heit der Madonna und des in Form und Wendung bisweilen wundervollen 


) Woermann, Geſchichte der Malerei II, 747. 
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Bambino koncentriert, alles Uebrige aber bereits als eine wahre Sammlung 
von Bildniſſen. — In den Bildern für die Hausandacht meldet ſich das 
Porträt ſchon unmittelbar; es iſt das des Stifters und bisweilen auch das 
ſeiner Gattin, welche zunächſt als Bruſtbilder unterhalb der Madonna und 
der Schutzheiligen aus dem Rahmen auftauchen. 

Außerdem aber fand das Porträt einen entſcheidenden Anhalt an einer 
höchſt eigentümlichen weltlichen Hiſtorienmalerei, deren großes Hauptdenkmal 
leider zu Grunde gegangen iſt. In der Sala del Maggior Conſiglio des 
Dogenpalaſtes war ſchon während des 14. Jahrhunderts (mit Guariento und 
Antonio Veneziano) ein großer Cyklus von Wandmalereien in Arbeit, welche 
das Emporkommen Venedigs im 12. Jahrhundert, jenes Ergreifen einer großen 
Stellung zwiſchen Papſttum und Kaiſertum, verherrlichen ſollten, in Geſtalt 
von Geſchichten Barbaroſſas und beſonders ſeines letzten Kampfes gegen die 
oberitaliſchen Städte und gegen Papſt Alexander III., wobei auch völlig 
fabelhafte Einbildungen mitgingen. Mit dem beginnenden 15. Jahrhundert 
(um 1420 —2) und der großen Kunſtwende wurden dann jene beiden Maler 
herbeigezogen, in welchen ſich dieſe letztere perſonifizierte: der ſchon bejahrte 
Gentile da Fabriano (welcher bereits, S. 168, wegen Einzelporträten genannt 
wurde) und der Veroneſer Piſanello (S. 187/188). Gentile malte eine See— 
ſchlacht und wurde dafür hoch geehrt und belohnt; Piſanellos Bild aber 
ſtellte dar, wie der aus der Gefangenſchaft entlaſſene Sohn Barbaroſſas, 
Otto, ſeinen Vater zum Friedensſchluſſe zu bewegen ſuchte, und jedenfalls 
hier, in einer vermutlich ſchon zahlreichen Aſſiſtenz, ſah man viele Bildniſſe 
von Zeitgenoſſen, darunter dasjenige eines Andrea Vendramino, des ſchönſten 
jungen Mannes von Venedig.“) Wahrſcheinlich im nämlichen Bilde hatte 
ſich Piſanello auch als Meiſter nicht nur des Perſönlichen, ſondern auch des 
Raſſenhaften erwieſen: Facius“ ) als Augenzeuge nennt außer dem Kaiſer und 
deſſen Sohn: magnum quoque comitum coetum germanico corporis cultu 
orisque habitu. 

Wer zunächſt noch weiter an dem Cyklus gemalt haben mag, erfährt 
man nicht. Aber von 1474 an (vielleicht unmittelbar auf die Einwirkung 
des bald zu erwähnenden Antonello da Meſſina hin) kam ein ganz neuer 
großer Zug in die Unternehmung; ) alle ältern und ſpätern Wandbilder, 


) Fr. Sanſovino, Venezia, Fol. 124. 
*) De viris illustribus, ed. Mehus. p. 47. 
ee) Malipiero, Annali Veneti, Archivio Storico VII, II, p. 663, ad annum 1474. Man 
begann mit dem Bilde der großen Seeſchlacht. Vergl. Sanſovino, Venezia, Fol. 123. 
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zum Teil bereits von der „Feuchtigkeit“ erloſchen oder unanſehnlich geworden, 
wurden überdeckt oder geradezu allmählich erſetzt durch große Tuchflächen mit 
Oelmalereien der beiden Bellini, des Alviſe Vivarini, dann des Tizian und 
einiger ſeiner jüngern Kunſtgenoſſen, und ſchon von den erſtgenannten heißt 
es: rinnuovarono quasi ogni cosa, ſie ſchufen faſt Alles neu; anderswo: 
furono rifatti molti quadri vecchi, was zur Not auch auf bloße Nejtau- 
ration von Vorhandenem gedeutet werden könnte. Immerhin kam ſogar über 
das noch nicht alte Gemälde des Piſanello ein neues desſelben Inhaltes von 
Vivarini. Dieſe neue Reihe iſt es, deren Untergang durch die Brände von 
1574 und 1577 die Kunſtgeſchichte nie genug wird beklagen können, und für 
die Venetianer war ein ganz beſonderes Herzeleid dabei, weil eine ſo gewaltige 
Menge von Bildniſſen mit untergegangen war. Das Verzeichnis derſelben 
bei Sanſovino (Fol. 131, 132) füllt vier ganze Seiten; es waren auch nicht 
nur die eigenen Ahnen, ſondern alle berühmten Leute jeder Gattung, welche 
in Venedig ſeither aus- und eingegangen waren. Selbſt Tizian hatte noch 
in einem ſei es von Giovanni Bellini oder von Giorgione angefangenen 
Bilde, wo der Papſt dem Kaiſer den Fuß auf den Nacken ſetzte, eine Menge 
erlauchter Porträte von Zeitgenoſſen“) angebracht: den damals noch nicht be— 
jahrten Bembo, den Sannazaro, den großen Arioſto, den Navagero, den 
Beazzano, den Gaſpero Contarini (lange bevor er Kardinal war), den Marcus 
Muſurus, den Fra Giocondo, den Diplomaten Paolo Cappello, den Giorgio 
Cornaro (Bruder der Königin von Cypern), den Feldherrn Liviano (Alviano), 
den „gran Capitano“ Gonſalvo de Cordova, und als anweſenden Dogen 
(unter dem Namen des Sebaſtiano Ziano, des Zeitgenoſſen Alexanders III. 
und Barbaroſſas) vermutlich Tizians eigenen Hauptgönner, den berühmten 
Dogen Andrea Gritti (1523— 1538). Welche wunderbare Ergänzung zu den 
Einzelporträten des Meiſters würden dieſe in den Zug einer Hiſtorie mit— 
verflochtenen Geſtalten jetzt für uns gewähren. 

Hier hatte nun die Oelmalerei auf Tuch gegenüber von dem Fresko von 
Mittelitalien ihre eigentümlichen Vorteile: vor Allem die Möglichkeit, viel 
zahlreichere Figuren auf Einem Bilde zuſammenzubringen vermöge des kleineren 
Maßſtabes derjelben;**) man konnte ſie mehr realiſtiſch vollenden und vor 


) Das folgende Verzeichnis ſiehe bei Ridolfi, Delle meraviglie dell’arte ꝛc. I, 140 — 
und bei Ticozzi, Vite de' pittori Vecelli, p. 30, Note. — Außerdem Vaſari XIII, 22, Vita 
di Tiziano. 

) Es kam auf einem Bilde des Giov. Bellini vor, daß die — hauptſächlichſten oder 
nächſten — Figuren kaum über eine Braccia hoch waren. 


Das Porträt. 205 


allem die Züge von Zeitgenoſſen bis zur vollkommenen Aehnlichkeit ſteigern; 
dazu die Möglichkeit, auch das anweſende Volk bis in bauliche oder land— 
ſchaftliche Prachtfernen hinein in zahlloſen Mengen mitwirken zu laſſen. Und 
nun iſt zwar dieſes große allgemeine Denkmal weltlicher venetianiſcher Kunſt 
für uns längſt verloren, wer aber die Beſchreibungen liest, wird in anderen 
venetianiſchen Cyklen von Malereien, welche erhalten ſind, wenigſtens ſtellen— 
weiſe einen ganz ſichern Wiederklang davon vernehmen. 

Es ſind dies die Malereien einiger ältern Scuole oder Bruderſchafts— 
gebäude, zum Teil noch an Ort und Stelle, zum Teil in der Akademie von 
Venedig und auch auswärts, darunter Schöpfungen von Gentile Bellini und 
von ſeinem und ſeines Bruders Schülern, mit andern Worten, es ſind ſogar 
noch einige derſelben Maler, welche in der großen Sala gemalt hatten. 
Zunächſt wird man in den meiſten der neun umfangreichen Bildern der 
Legende der S. Urſula von Carpaccio (Akademie), und zwar in dem beſtändigen 
Kommen, Gehen, Aufwarten und Huldigen unmittelbar an die Beſchreibungen 
einer ganzen Anzahl von Gemälden der Sala erinnert, welche ebenſo in 
lauter großem Ceremoniell aufgegangen waren; auch die bis in weite und 
prächtige architektoniſche, landſchaftliche und maritime Fernen und bis in 
kleinen Maßſtab mitgegebene Menſchheit deutet auf eine ganz ähnliche Be— 
handlung. Dagegen herrſcht in den Porträten ein großer Gegenſatz: die— 
jenigen in den Bildern der Sala hatten ein ausgewähltes vornehmes Venedig 
und ein berühmtes Italien und Ausland dargeſtellt, die Scuole dagegen ver— 
langten von der Kunſt ihr Perſonal, und zwar nicht wie im übrigen Italien 
bloß deſſen Vorſtände, ſondern das ganze, bisweilen in die Hunderte gehende; 
und ſo können hier viel größere Porträtmaſſen vereinigt ſein, als die Malerei 
ſonſt jemals auf einer einzigen Leinwand bewältigt hat. Nicht die Originale, 
erſt die Teilphotographien geben hievon den vollſtändigen Eindruck. Nun 
erwäge man, daß die Scuole ſowohl Nobili als Bürgerliche umfaßten, wenn 
auch das hier ſehr rege und ſelbſt ambitioſe Vereinsleben nur dem letztern 
vorbehalten war, während durch höhere Verfügung die Nobili ſich zurück— 
hielten und keine Vereinsämter annahmen. Auf der „Predigt des heil. Marcus 
in Alexandrien,“ dem großen Bilde des Gentile Bellini (Brera) wird man 
deshalb, mitten in einem halben Orient, auch eine Schar von Senatoren und 
Prokuratoren antreffen; in dem ebenſo gewaltigen Bilde einer Prozeſſion auf 
dem Marcusplatze (mit dem Dankgelübde des Jacopo Salis, Akademie von 
Venedig) glaubt man vollends das ganze notable Venedig, Adel und Bürger 
ſamt dem Dogen, Jung und Alt, Geiſtliche und Weltliche, feierlich daher— 
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ſchreiten zu ſehen, und erſt in beträchtlicher Ferne, bei ſchon ganz kleinen 
Figuren weicht das Porträt dem bloßen Improviſieren. Neben dieſen ruhig 
ceremoniöſen Darſtellungen hat aber Gentile ſein Aeußerſtes gethan in dem 
berühmten Kanalbild, wo die Wiederfindung einer in das Waſſer gefallenen 
Reliquie geſchildert wird. Hier kniet links vorn am Strande eine Schar der 
vornehmſten Damen ſamt Töchterchen, und ebenſo rechts eine Gruppe von 
Herren, offenbar der Nobilität; in einiger Ferne dann auf einer Brücke und 
mit dem Wunder beſchäftigt ſieht man die große dichte Maſſe der Bruder— 
ſchaft.“) In weitern ſolchen Vereinsgeſchichten haben ſich dann Giovanni 
Manſueti, Lazzaro Sebaſtiani u. A. beim Anhäufen von bildnisgetreuen 
Menſchen ſchon mehr gemäßigt, vielleicht im Gefühl, daß es ſo nicht weiter 
gehen dürfe.“) Einſtweilen aber wird man nicht umhin können, aus dem 
geſchilderten Thatbeſtand Schlüſſe zu ziehen in Betreff der Porträtmalerei 
überhaupt: von den zahlloſen Leuten, welche in den Werkſtätten des Gentile, 
des Manſueti ꝛc. müſſen vorgeſprochen haben, waren gewiß viele wohlhabend 
genug, um bei dieſem Anlaß auch ein Bildnis für ihr Haus zu wünſchen und 
zu erlangen, wie denn auch ſchon bei anderen Schulen die Anweſenheit in 
den erzählenden Fresken als eine vermutliche Anregung zur Anfertigung eines 
Einzelbildniſſes namhaft gemacht worden iſt. Den Malern aber wird eine 
ſonſt unerhörte Schnellübung des ſichern Treffens eigen geworden ſein, ver— 
bunden mit einer noch immer ganz achtbaren Ausführung. — Vittor Car— 
paccio hat dann wieder ſeine beſondere Bedeutung für das Porträt. Seine 
Bilder mit der Legende der heil. Urſula verleihen ſchon offenbar manchen 
Mithandelnden, dann aber auch den nähern und entferntern Anweſenden die 
Züge von Genoſſen der betreffenden Scuola; im Trionfo aber, wo die 
Heilige auf einer Palme ſtehend, von Engelkindern umſchwebt, die Hände zum 
Gebet faltet, umgeben ſie unten ihre Jungfrauen, und dies iſt das jugend— 
liche, zum Teil wahrhaft ſchöne Venedig, die glücklichſte Ergänzung zu jenen 
Reſpektsdamen im Bilde des Gentile. Sodann hat Carpaccio in der Bilder— 
reihe der Scuola di S. Giorgio degli Schiavoni, mit Scenen aus den Le— 
genden von S. Georg, S. Hieronymus 2c., ſich gerne wiederum in ceremontöfer, 


) Hierzu Vaſari V, 3, Vita de' Bellini: ... l’infinita delle figure, in molti ritratti 
di naturale, il diminuire delle figure che sono lontane, ed i ritratti particolarmente di quasi 
tutti gli uomini che allora erano di quella scuola e compagnia.... 

*) Spät (1526— ?), aber noch ſtark angefüllt, das große Prozeſſionsbild des Vittore 
Belliniano, Schülers des Cima, in der Galerie der Akademie von Wien; die Scuola in ſonder— 
barer Verbindung mit einer Märtyrerſcene. 
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bildnisreicher Kompoſition bewegt, wozu ſchon das Breitformat ihm Anlaß 
gab; von Neuem, auf den nähern wie auf den entferntern Plänen, iſt das 
Daſein von Venetianern, und meiſt ein feſtliches dargeſtellt, ähnlich wie bei 
Gentile vermiſcht mit deutlichen Anklängen an den Orient. 

Dieſe öffentliche und maſſenhafte Porträtmalerei des 15. Jahrhunderts 
in Venedig wird man ſich nun ſtets gegenwärtig zu halten haben, ſowohl 
für ſich als auch in ihrer vermutlichen Wechſelwirkung mit dem Einzelbildnis: 
für die ſtarke Zunahme des letztern wirkte, außer dieſer ſo eben erwähnten 
Gewöhnung an das Maſſenporträt, auch jener hier ſtärker entwickelte Familien⸗ 
geiſt und auch der eigentümliche venetianiſche Sammlergeiſt, und nicht ſo 
ganz zufällig ſtellt ſich auch das Notizbuch eines Kunſtfreundes ein, wie wir 
es in anderen damaligen Kunſtſtädten noch vermiſſen: der früher ſo benannte 
Anonimo di Morelli, als deſſen Name ſeither Marcantonio Michiel ermittelt 
worden iſt. In Venedig und anderen Städten von Oberitalien war ihm 
der Anblick des Kunſtbeſitzes vornehmer und gelehrter Leute geſtattet und 
jede Zeile ſeines Buches“) kann für die Kunſtgeſchichte von Wert ſein, mag 
ſie von noch nachweisbaren oder von verſchollenen Werken handeln. Aus 
dieſer Quelle und aus ſparſamen anderen Ausſagen ſowie aus dem noch 
Vorhandenen ergeben ſich auch allgemeinere Thatſachen: in Venedig wurde 
überhaupt mehr geſammelt als anderswo, ſogar in demjenigen weitern Sinne, 
welcher außer der Malerei auch antike und moderne Skulpturen und ſelbſt 
Naturmerkwürdigkeiten mit umfaßte; zu den Einzelporträten der betreffenden 
Familie aber geſellten ſich bereits ſolche von auswärts, um des künſtleriſchen 
Wertes willen.“) 

In dieſem Hausbeſitz zu Venedig und beſonders auch zu Padua darf 
man nun nicht Bildniſſe des Giambono, der Muraneſen, der beiden ältern 
Vivarini oder des Crivelli erwarten, wohl aber muß der alte Jacomo 
Bellini, der Vater des berühmten Bruderpaares, dafür ein geſuchter Meiſter 
geweſen ſein; neben ihm arbeitete noch (bis mindeſtens 1472) ein Jacometto, 
den man nicht näher zu beſtimmen weiß, und von Beiden gab es Einzel— 
porträte, welche ſchon auf die beſondere venetianiſche Denkweiſe Licht werfen. 
So dasjenige eines gelehrten Vaters, noch in Leimfarben im Profil, neben 
dem des Sohnes, welches bereits ein Werk des großen Giovanni war; ſo— 


) Notizia d’opere di disegno, früher benannt nach dem erſten Herausgeber Abate Ja— 
copo Morelli, Baſſano, 1800. — Wichtige neuere Ausgabe von G. Frizzoni, Bologna 1884. — 
Die Notizen des Autors ſtammen aus den Jahren 15211543. 


*) Ueber die beiden des Gentile da Fabriano vergl. oben S. 168. 
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dann hält das Einzelporträt des Kindes ſeinen Einzug in die Kunſtgeſchichte 
mit Einem, welcher in der Folge noch von den Größten gemalt werden ſollte, 
mit dem damals elfjährigen Pietro Bembo, ſogar mit dem Bild ſeines neu— 
geborenen Brüderchens Carlo, welches gemalt wurde, während der Vater Ber— 
nardo in weiter Ferne als Geſandter bei Herzog Karl von Burgund weilte, und 
es könnte ſein, daß man es dieſem nachgeſandt hätte. Auch ein Werk vielleicht 
von franzöſiſcher Kunſt, welches unter der Königsbeute der Schlacht am Taro 
1495 den italieniſchen Soldaten in die Hände gefallen war, kommt in einer 
venetianiſchen Sammlung vor; es war ein „fanciullo piccolo bambino“ mit 
weißem franzöſiſchem Barett über dem Häubchen, in den Händen ein Bater- 
noſter, vielleicht das ältere der Söhnchen Karls VIII., welche früh ſtarben und 
auf dem ſchönen Sarkophag der Kathedrale von Tours verewigt ſind. Gleich— 
viel woher jedoch — ein Kunſtfreund in Venedig hatte das Bild der Er— 
werbung wert gehalten, weil man hier, und einſtweilen nur hier, wußte und 
empfand, was auch ein Kindesbildnis, ſogar ein landesfremdes, wert ſein 
könne. Von dieſer ſpäten Malerei, welche doch an dieſer Stelle nicht über— 
gangen werden durfte, iſt nun wieder zum frühern Venedig zurückzukehren, 
und hier kommt z. B. das Porträt eines Bertoldo d'Eſte vor, welcher 1463 
in venetianiſchen Dienſten zu Korinth umkam; ferner das Profilbildnis des 
Gentile da Fabriano, welcher des Jacomo Bellini Lehrer geweſen war. 
Jacometto aber hatte in einfarbigem Aquarell, wie es ſcheint, auch einen 
Banditen porträtiert, wenn die Benennung „Francesco Zanco Bravo“ jo 
auszulegen iſt, und wieder in einer anderen Sammlung fand ſich von ſeiner 
Hand ein kleines Prachtſtück, opera perfettissima: nahm man den Deckel 
(von Leder mit goldenem Laubwerk) ab, ſo erſchien zuerſt eine Landſchaft, 
unter derſelben das Porträt eines Contarini, und dann — irgendwie damit 
verbunden — dasjenige einer Nonne von S. Secondo, ) alſo ein Denkmal 
geheimer Zärtlichkeit. Von unbekannter Hand aus derſelben Zeit war in der 
Scuola della Carità das Porträt des griechiſchen Kardinals Beſſarion 
(geſt. 1472), welcher Mitglied und Wohlthäter der betreffenden Bruderſchaft 
geweſen war (nur noch in Kopie erhalten). 

Inzwiſchen erſchien (um 1473) Antonello da Meſſina in Venedig, 
ausgerüſtet mit dem vollen flandriſchen Können und mit derjenigen Farben— 
und Firnißbehandlung, welche man als flandrifche Oelmalerei zu benennen 
pflegt. Daß er ſich in Venedig und weder in Florenz noch anderswo in 


) Notizia d' opere 2c., p. 226. 
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Italien niederzulaſſen habe, mochte ſich für ihn ſchon von ſelbſt verſtehen.“) 
Einzelne flandriſche Porträte beſaß und kannte man hier vielleicht ſchon längſt, 
jetzt aber trat die flandriſche Tradition mit perſönlicher Macht auf und doch 
zugleich durch Einen, welcher den Italienern von Grund auf kongenial war 
und all das empfand, was an Geiſt, an Charakter, an innerlich wartendem 
Affekt in italieniſchen Köpfen auserwählter Art liegen könne. Mit der Um— 
wandlung, welche er ſofort in den wichtigſten venetianiſchen Werkſtätten her— 
vorgebracht haben muß, darf man vielleicht ſchon jenen im Jahre 1474 gefaßten 
Entſchluß zu einer neuen Reihe von Geſchichtsbildern — in Oel, auf Tuch— 
flächen — für die Sala del Maggior Conſiglio zuſammenbringen, indem das 
Vermögen der Kunſt in gewiſſen Beziehungen plötzlich geſtiegen war. Ganz 
beſonders aber wird die Porträtluſt gewaltig angewachſen ſein, bis zu jenen 
ſonſt unerhörten Exploſionen in der Sala ſelbſt ſowohl als in den Bildern 
der Scuole. Wir haben es jedoch zunächſt mit Antonello ſelber zu thun. 
Bei dem gewaltigen Steigen ſeines Anſehens in neuerer Zeit, bei dem 
allgemeinen Staunen, welches das Auftreten des ſogenannten „Condottiere“ **) 
im Louvre hervorrief, kann es nicht befremden, daß dem Meiſter jetzt auch 
Bilder beigelegt werden, welche nicht von ſeiner Hand ſein mögen. Sind 
es ſolche, welche wenigſtens ohne ſein nahes Beiſpiel nicht denkbar wären 
und nur durch ihn leben, ſo wird man ſich, wie in der ganzen Malerei, vor 
der Hand darein fügen. Mehrere davon haben wir nicht ſehen können, wie 
z. B. den bejahrten Mann in der Sammlung Triulzi zu Mailand, *) und den 
höchſt energiſch blickenden noch jungen Menſchen mit Mütze und einfachem 
Rock, welcher erſt in neuerer Zeit in die National Gallery gelangt iſt; ebenſo 
den rot Gekleideten im Palazzo Giovanelli in Venedig. Aus eigener Willkür 
ſodann geben wir dem Antonello in der Galerie Liechtenſtein zu Wien die 
köſtlichen Miniaturporträte eines Mannes und einer Frau, auf landſchaft— 
lichem Grunde. Für richtig, wenn auch ohne Beweis benannt, möchte man 


— 


Immerhin glaubt man auch einiges Verweilen in Mailand annehmen zu dürfen. 
Als unter Napoleon III. dieſes Bild aus der Galerie Pourtales um 115,000 Fr. 
erworben wurde, erregte dies noch allgemeines Aufſehen. Wir wollen gar nicht fragen, was 
dasſelbe heute gelten würde. 

Laut einer Photographie ſcheint dieſer bezeichnete und datierte Kopf ſtark retouchiert, 
übrigens höchſt merkwürdig durch den hinterhältigen Blick: eine Vorausſicht oder Abſicht des 
Schlimmen, welche ſich heute Jedermann im Porträt verbitten würde. — Das Bruſtbild in 
der Galerie von Antwerpen ſcheint, trotz der Landſchaft mit Palme und der römiſchen Münze 
in der Hand des Dargeſtellten, doch eher das Werk eines ſehr ausgezeichneten Flandrers, wahr— 
ſcheinlich des Memling. 


— 
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zu halten haben das lächelnde ſogenannte Selbſtporträt in Dreiviertelanſicht, 
welches 1879 im South Kenſington Muſeum ausgeſtellt war (ſtark verputzt), 
ſowie das Bruſtbild eines etwa fünfzehnjährigen Knaben, welches 1874 auf 
einer Ausſtellung in Paris zu ſehen war (aus der Sammlung Duchätel), 
mit einer wunderbaren Kraft des Blickes und dem vorzüglichſten Helldunkel 
in der Carnation. Nur weil keine andere Attribution denkbar iſt, heißt 
auch der Kopf eines antik drapierten „Dichters“ Antonello, welcher ſich zu 
Mailand in der Munizipalgalerie (Giardini pubblici) befindet: die reich 
wallenden Haare, von einem Band mit Epheublättern zuſammengehalten, 
umfaſſen ein Angeſicht, nicht von regelmäßigen, aber von unvergeßlichen 
Zügen. Letzteres iſt nun auch die Eigenſchaft der völlig ſichern und berühmten 
Bilder, und ſchon der Anonimo wußte, daß es weſentlich an der bisher unerhörten 
Kraft der Pupillen liege.“) Das früheſte datierte Bild, die kleine Chriſtus⸗ 
halbfigur der National Gallery (1465), weniger im Ausdruck als in der höchſt 
virtuofen Behandlung (u. a. der Haare) bedeutend, hat Pupillen von erſtaun— 
licher Kraft und Schönheit. Wie durch kluge Behutſamkeit wunderbar zurück⸗ 
gehalten erſcheint der Blick eines noch jungen Mannes im Muſeum von 
Berlin (richtige Datierung 1478), ein nur kleines, in der Modellierung höchſt 
ausgezeichnetes Bruſtbild, mit etwas Himmel und Landſchaft, welches nicht 
umſonſt unten das Motto tragen wird: Prosperans modestus esto, infortu- 
natus vero prudens. Ueber ſolche Bedenken war dann derjenige hinaus, 
welchen der vorzügliche Kopf der Galerie Borgheſe darſtellt; hier verraten 
Augen und Mund ein Lächeln ordinärer Ueberlegenheit. — Vollkommen 
zwingend wirkt dann jener ſogenannte Condottiere im Louvre (1475), an 
welchem gegenwärtig der hohe Ruhm Antonellos hängt. Es iſt ein Vene⸗ 
tianer, wie faſt alle bisher Genannten; kein Krieger, wohl aber in ſeiner 
Umgebung allgebietend und vielleicht auch gefürchtet; und nun erregt es 
ſtets neue Bewunderung, wenn man inne wird, wie dieſer Charakter her— 
vorgeht aus der Relation von Knochenbau und Weichteilen und aus dem 
Blick der Augen; denn dieſe berühmten Pupillen ſind es, welche den 
Beſchauer ſo lange weiter verfolgen wie die keines anderen Menſchenbildes 
im Louvre. — Von den religiöſen Gemälden des Antonello ſind hier etwa 
ſeine Sebaſtiansbruſtbilder mit zu nennen, weil dieſelben noch völlig wie Por- 
träte wirken. Das vorzüglichſte Exemplar iſt dasjenige von Berlin; mehrere 

*) Notizia d' opere ꝛc., p. 150, über zwei in Venedig befindliche Bruſtbilder: sono a 


oglio, in un occhio e mezzo (Dreiviertelanſicht), molto finidi, e hanno gran forza e vivaecitä, 
e maxime in gli occhi. 
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offenbar gleichzeitige Wiederholungen beweiſen, welchen Anklang Motiv und 
Ausführung gefunden hatten. — Nun ſpricht Vaſari gewiß hyperboliſch 
von den vielen „Gemälden und Bildniſſen,“ welche der Meiſter für viele 
venetianiſche Adlige gemalt habe, denn bei der delikaten Ausführung 
konnte dergleichen nicht in Menge entſtehen, ſondern jedes Bild war für 
die Umgebung ohne Zweifel ein Ereignis, und die Auffindung eines ſolchen 
iſt es für die Kunſtgeſchichte noch heute. Vielleicht kommt auch jenes Doppel- 
porträt eines Franziskaners und eines Chorherrn wieder zum Vorſchein, 
welches Vaſari einſt bei dem Sammler Bernardo Vecchietti ſah und irrig 
für eine Darſtellung von S. Franziskus und S. Dominikus hielt. Dasſelbe iſt 
erſt in den letzten Jahrzehnten aus Florenz nach dem Norden verkauft worden. 

Völlig zu Flandrern wurden nun die damaligen venetianiſchen Maler 
nicht durch Antonello, allein außer der Handhabung einer Oelmalerei, wie 
ſie dieſelbe bisher nicht gekannt, ergriff ſie gewiß die kühne Auffaſſung des 
Lebens bis in die feinſten Schattierungen hinein, und von der Wirkung 
werden ſie ſich angeeignet haben was ſie konnten. Der fremde Zauberer 
hatte aus ſeinem Verfahren offenbar gar kein Geheimnis gemacht. Mit dem 
letzten Viertel des 15. Jahrhunderts erreichte nun in Venedig das, was man 
den „Betrieb“ in einem Kunſtzweige zu nennen pflegt, im Porträtmalen eine 
Höhe wie ſonſt nirgends in Italien. Hieher wandte ſich auch der fürchter— 
liche und dabei ſehr eitle Großherr der Osmanen, Mohammed II., als er 
abgebildet ſein wollte, und die Signorie ſandte ihm den Gentile Bellini. 

Nun erſt erſcheint auch deſſen Bruder, der große Giovanni, in ſeiner 
vollen Macht. Auf ihm lagen allerdings noch andere Pflichten und Be⸗ 
ſtimmungen als die Pflege des Bildniſſes und die porträtreichen Malereien 
der großen Sala; ihm ſollte Venedig und die Welt in mächtigen Altarbildern 
jenes Geſchlecht von heiligen Geſtalten verdanken, wie es fo ſympathiſch, be— 
glückt und beglückend keine andere Schule im damaligen Italien geſchaffen 
hat; er allein ſollte die Mutter Gottes und ihr Kind von herb realiſtiſchen 
Bildungen durch eine ganze große Reihe von Werken hindurch bis zur er⸗ 
habenen, ruhigen Schönheit führen und zugleich die venetianiſche Malerei auch 
noch aus dem Heiligtum hinausgeleiten ins Weltliche und Mythiſch⸗Schöne. 
Und nun höre man wieder eine jener einſeitigen und doch ganz unentbehr— 
lichen Ausſagen des (heute oft nur eilig nachgeſchlagenen, aber ſelten ganz 
geleſenen) Vaſari:“) „Weil nun Giovanni ſich dem Porträtmalen hingab, 


) Vaſari V, 15, Vite de' Bellini. 
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brachte er in dieſer Stadt den Brauch auf, daß, wer irgendwie von Stande 
war, ſich von ihm oder von Andern malen ließ, ſo daß in allen Häuſern 
von Venedig ſich viele Bildniſſe vorfinden, ja in vielen (Häuſern) der Adligen 
ſieht man deren Väter und Großväter bis ins vierte Geſchlecht, und in 
ſehr vornehmen (Häuſern) noch bis weit höher hinauf; ein ſtets löblicher 
Gebrauch, welcher ſchon bei den Alten herrſchte.“ 

Florenz war damals die Stadt der Porträtbüſten in Originalen und 
Abgüſſen, wie ſie auf allen Kaminen, Thüraufſätzen und Fenſtergeſimſen 
reihenweiſe ſtanden, Venedig aber — neben all der ungeheuren Menge von 
Porträten in den Malereien des Dogenpalaſtes und der Scuole — iſt die 
große Heimat des Einzelbildniſſes, woneben wiederum auch der Stifterporträte 
in den Hausandachtsbildern zu gedenken iſt. 

Unter den als eigenhändig geltenden Porträten von Giovanni Bellini 
hat die neuere Kritik ſchon ſcharfe Ausleſe gehalten und ſich dabei auch durch 
Signaturen in ſtattlichen Uncialen nicht irre machen laſſen, was hier auf 
ſich beruhen mag. Von den Selbſtporträten iſt das in der kapitoliniſchen 
Galerie dafür geltende in neuerer Zeit nach Gegenſtand und Maler bezweifelt 
und in letzterer Beziehung Francesco Biſſolo vorgeſchlagen worden (Venturi); 
in den Zügen wäre es noch immer zuſammenzubringen mit demjenigen der 
Uffizien und ſeiner geiſtreichen, man möchte ſagen bürgerlichen Phyſiognomie. 
Die zwei vorzüglichen Doppelporträte im Louvre und im Muſeum von 
Berlin ſtellen nicht die Brüder Bellini dar (wie ſchon die Schaumünzen der— 
ſelben beweiſen), ſondern vornehme Venetianer, wahrſcheinlich ein und dasſelbe 
Brüderpaar, und das letztere Bild heißt jetzt nur noch „Schule des Gio— 
vanni.“ Das zweimalige Vorkommen eines Doppelporträtes in einem und 
demſelben Hauſe erklärt ſich durch die Wünſchbarkeit des Beſitzes für die 
Familien beider Brüder; und nun iſt in dem Bilde von Berlin die Stellung 
der Figuren vertauſcht und der Grund ein dunkler, neutraler, während das 
Bild im Louvre einen Teppich und landſchaftliche Ausblicke aufweist.“) Von 
den Dogenporträten des Giovanni nennen wir nur dasjenige der National 
Gallery: ein gutes Schickſal hat es gewollt, daß Derjenige, welcher das 
Staatsſchiff ſo glorreich durch jene furchtbare Woge geleitet hat, die als 

*) Hier vielleicht das früheſte Beiſpiel eines mit voller maleriſcher Abſicht und Wirkung 
dargeſtellten mächtigen Pelzes als Umſchlag am Rock des einen Herrn. Die Geſchichte der ſo 
verschiedenen Pelze in der Porträtmalerei wäre wohl einer überſichtlichen Betrachtung würdig. 
Ihre Bedeutung für Rang und Reichtum, ihre eigene Stoffſchönheit und ihr Kontraſt zu allen 
Stoffen und Farben der Gewebe und zum Nackten würde eine ſolche Mühe wohl lohnen. 
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Krieg der Liga von Cambray bekannt ift, daß der Doge Leonardo Loredan 
in einem herrlichen Bild weiterlebt; Geiſt, Erfahrung, ruhige Beſonnenheit 
reden hier deutlich zu Ehren von ganz Alt-Venedig, ſo lange dieſe Tafel 
beſtehen wird. Mit dieſem Werke darf man ſich nun wohl begnügen, bis 
auch noch das verſchollene Bildnis von Giorgione wieder ans Licht kommt, 
welches Vaſari bei einer jener venetianiſchen Ausſtellungen am Himmelfahrts— 
tage (assensa) ſehen konnte: „es kam mir vor, als ſchaute ich den erlauchten 
Dogen lebendig!“ “) 

Andere Bildniſſe des Giovanni erwähnen der Anonimo und Vaſari, 
und erſterer kannte z. B. drei kleine Porträte in Leimfarben, a guazzo, welche 
noch vor Antonellos Einwirkung gemalt ſein konnten: dasjenige eines Filippo 
Vendramin in Dreiviertelanſicht und zwei von jungen Edelleuten in Profil — 
ſodann ein kleines weibliches Bruſtbild — ein kleines Bildnis des Jacomo 
Marcello als Kriegsoberſten im Beſitz von deſſen Enkel Jeronimo — endlich 
in Padua das ſehr verdorbene Porträt des ſpätern Philoſophieprofeſſors 
Leonico Tomeo (geſt. 1531), aus deſſen Jugend — und daneben das noch 
in Leimfarben gemalte Profilbild von deſſen Vater; letzteres aber war, wie 
oben geſagt, noch von der Hand des Jacomo Bellini. — Laut Vaſari malte 
Giovanni für den berühmten Pietro Bembo, „bevor dieſer in den Dienſt 
Leos X. ging,“ das Bild einer Geliebten, welches auch in einem Dankſonett 
Bembos an „meinen Bellin“ beſungen iſt.“) Aus dieſer ſpäteſten Zeit ſtammte 
auch wohl das Porträt des bekannten Kriegsanführers Bartolommeo d' Al— 
viano (Liviano). Nach dieſen und anderen alten Angaben wird ſich vielleicht 
noch hie und da ein ächtes Bild ermitteln laſſen. 

Einiges was ſonſt Giovanni hieß, iſt in neuerer Zeit dem Gentile oder 
auch deſſen Schülern zugewieſen worden, wie z. B. in der Pinakothek von 
München das Bruſtbild eines jungen Venetianers, die Hand auf einen Stock 
gelehnt, und in der Galerie der Akademie zu Wien ein Juünglingsporträt 
mit Gebirgsausſicht links; hier iſt die Pupille ſo mächtig, daß man noch 


) Die jetzige Dogenreihe am Sims der Sala del Maggior Conſiglio iſt nachgemalt. 
Ueber Giovannis Dogenporträte überhaupt vergl. den Kommentar zu Vaſari V, 25, Vite de' 
Bellini. — Außer der Reihe im großen Saal gab es einſt noch in der Sala del Collegio eine 
Sammlung: diversi ritratti di Dogi passati, d’altezza di un braccio e mezzo, in habito 
antico, lavorati gia da Lazzaro Sebastiani. Vergl. Sanſovino, Venezia, Fol. 124. 

) Sollte es etwa die aus Giovannis letztem Lebensjahr 1515 datierte Venus mit dem 
Handſpiegel in der Galerie von Wien ſein? — Auch die berühmte Marcheſa von Mantua, 
Iſabella d'Eſte, ſoll von Giovanni gemalt worden ſein, wie dann auch von Lionardo und von 
Tizian. 
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leicht auf Antonello raten würde. Wie Manches, das von Carpaccio ſtammt,“) 
wird noch Bellini heißen! Der eigentliche Porträtmaler dieſer Generation 
aber ſcheint Vincenzo Catena geweſen zu ſein, von welchem Vaſari (ebenda 
S. 98) ausſagt, er habe mehr Bildniſſe gemalt als irgend Anderes. 

Auffallend erſcheint auch hier das totale Ausbleiben des Porträts von 
Ehegatten, während in den Hausandachtsbildern ſo oft Mann und Frau 
dargeſtellt worden. Auch die Einzelporträte von achtbaren Frauen und 
Mädchen ſind noch ſehr ſelten, denn die berühmten venetianiſchen Halbfiguren 
von Schönheiten, welche um dieſe Zeit beginnen, gehören einem anderen 
künſtleriſchen Vorgang an als die Bildniſſe und würden auch eine geſonderte 
Betrachtung verlangen. 


Bei den Meiſtern der großen Spätgeneration des 15. Jahrhunderts in 
Florenz und Mittelitalien ſind die Schickſale des Porträts in Kürze die 
folgenden. 

Vorweg fällt hier auch jetzt noch, bei allem heute öffentlich Ausgeſtellten, 
die Seltenheit des Einzelbildniſſes auf, und ſoweit dieſes überhaupt vorhanden 
und ſichtbar iſt, fehlt ein mittlerer Schlag, und das Wenige erſcheint als 


ausgezeichnet, ausgewählt, öfter rätſelhaft und in jeder Beziehung anders als 
in Venedig. Dazu kommt die Verlegenheit ſelbſt ſehr tüchtiger Kenner in 
Betreff der Attribution: wo es ſich um figurenreiche Schildereien handelt, 
kann man den Meiſter zuletzt an dieſem oder jenem Ende, auch an Aeußer— 
lichkeiten, erraten, während über Bruſtbilder die Meinungen ſtreitig ſind und 
ſtark wechſeln. Unter den berühmten Köpfen der Galerien von Florenz iſt 
kaum einer, der nicht ſchon recht verſchiedene Namen getragen hätte, vollends 
die dem jugendlichen Lionardo zugeſchriebenen. Wir ſind nicht im Stande, 
die betreffenden Hypotheſen noch um weitere zu vermehren, und was jedem 
dieſer Köpfe insbeſondere eigen iſt, an Wiedergabe der Formen und des 
Charakters, an Geiſt und auch an momentanem Ausdruck, an Maßſtab, 
Wendung, Beleuchtung, Umgebung, das wird dem aufmerkſamen Beſchauer 
ohnehin klar werden, unabhängig vom Namen des Malers und des Dar— 
geſtellten. Und doch wäre es — im damaligen Florenz — ſo wünſchbar, 
Beides mit Sicherheit zu kennen; der Mangel an ſicheren, gleichzeitigen und 
zugleich künſtleriſch bedeutenden Abbildungen reicht aber ſehr hoch hinauf. 


*) Vaſari, VI, 97, Vita di Scarpaccia. 
ö } 


Das Porträt. 215 


Vom großen Coſimo Medici giebt es Profilbilder, aber nicht von ausge— 
zeichneter Hand, und das bekannte Bild in den Uffizien iſt erſt ein Jahr— 
hundert ſpäter von Pontormo nachgemalt; die Züge ſeines Sohnes Piero 
ſind kaum ſicher überliefert; vom Enkel Lorenzo Magnifico giebt es wichtige, 
unmittelbare Büſten, aber unſeres Wiſſens kein nach dem Leben gemaltes 
einzelnes Porträt, und die höchſt merkwürdige Halbfigur der Uffizien, mit 
allegoriſchen Zuthaten, iſt erſt eine Arbeit des Vaſari nach einem älteren 
Bilde, vielleicht von ſehr vorzüglicher Hand. Giuliano Medici der Aeltere 
iſt wenigſtens als Halbfigur von Sandro Botticelli erhalten (Galerie von 
Bergamo, alte Wiederholung im Muſeum von Berlin); ſonſt aber bleibt man 
für die Familie und ihre politiſche, gelehrte und geſellſchaftliche Umgebung 
angewieſen auf die vielleicht als Hausaltar gemalte hochwichtige Anbetung 
der Könige des Botticelli (Uffizien), und ſelbſt hier herrſchen Zweifel 
u. a. gerade hinſichtlich des Kopfes des Lorenzo. Einige weibliche Bruſt— 
bilder, dem Botticelli oder ſeiner Schule zugeſchrieben und ſchon oben wegen 
ihrer Profilrichtung erwähnt, werden wohl allzu bereitwillig auf die Bella 
Simonetta, die Geliebte des Giuliano, gedeutet: das ſchlichte, offenbar bür— 
gerliche Profilbild im Palazzo Pitti und dasjenige mit Perlen im Haar 
(Muſeum von Berlin); ein anderes, wiederum bürgerliches, mit Unrecht auf 
die Mutter des Giuliano und Lorenzo bezogenes (ebenda) gilt nur noch als 
in der Art des Sandro gemalt.“) Ihm ſelbſt, deſſen Anſehen in der neueſten 
Forſchung ſo ſehr geſtiegen, ſchreibt man jetzt auch das bekannte „Porträt 
des Medailleurs“ in den Uffizien zu, nämlich des Niccolò Fiorentino mit 
der Schaumünze des Coſimo in beiden Händen; — endlich iſt von Lorenzo 
di Credi (Uffizien) das ſo höchſt wahre, etwas wehmütige Porträt ſeines 
Lehrers Verrocchio mit den Händen übereinander. 

Neben dieſem allem und ſo manchem ſonſt erwähnten, unſerer Anſchau— 
ung oder Erinnerung entgangenen Porträt lebt dann eine ungemein viel 
größere florentiniſche Bildniswelt in den Altarwerken und beſonders in den 
Fresken dieſer ſpäteren Zeit des 15. Jahrhunderts. Es wird vorweg zu— 
zugeben ſein, daß in den Madonnen mit Heiligen, in den Incoronaten ꝛc. 
die Florentiner vorzugsweiſe, und z. B. ungleich viel mehr als die Peruginer, 
Mailänder und Venetianer, den heiligen Perſonen nicht nur überhaupt in— 
dividuelle Züge gaben, wohin ja das damalige Studium Alle wies, ſondern 


) Einige Porträte berühmter Buhlerinnen werden erſt bei Anlaß ihres Unterganges 
genannt, als oberſter Schmuck derjenigen prachtvollen Scheiterhaufen, welche am Karneval von 
1497 und 1498 durch den Anhang des Savonarola in Flammen geſetzt wurden. 
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die Züge beſtimmter, wichtiger Perſonen, zumal der Stifter und der 
Ihrigen. Antonio Pollajuolo gab ſogar in ſeinem berühmten Altargemälde 
vom Martyrium des heil. Sebaſtian (1475, jetzt National Gallery) dem letz— 
teren die Züge eines der vornehmſten Florentiner, Gino Capponi.“) Filip⸗ 
pino Lippi in der Madonna di S. Bernardo (Badia zu Florenz) malte wohl 
zunächſt den Stifter Francesco del Puglieſe unmittelbar als Bildnis, lieh 
jedoch außerdem der Madonna und den Engeln die nicht ſowohl ſchönen als 
gemütlich ſympathiſchen Züge der Gattin und der Kinder desſelben (1480).*) 
Aus Fresken mag beiläufig hinzugenommen werden, was Vaſari aus ſeiner 
Vaterſtadt genau wiſſen konnte: in einer Verkündigung des Matteo Lappoli 
zu S. Agoſtino in Arezzo war der Engel Gabriel das Porträt eines Giuliano 
Bacci, und in einer anderen Annunziata außen über einer Kirchthür hatte der 
Kopf der Madonna die Züge der Mutter des verrufenen Pietro Aretino.***) 

Eine im damaligen Florenz vorzüglich beliebte Aufgabe, die Tobias— 
bilder, mögen ſamt und ſonders in dem jungen Tobias die Züge beſtimmter 
junger Leute des vornehmen Standes wiedergeben, welche damit dem himm— 
liſchen Schutz empfohlen ſein ſollten, und wenn vollends außer dem einen 
Engel Raphael noch zwei andere als Reiſebegleiter beigegeben ſind und dieſe 
Engel ebenfalls deutliche Bildniszüge tragen, ſo wird man an lauter weitere 
perſönliche Beziehungen denken. Iſt ja doch in einem dieſer Bilder — mögen 
ſie Antonio Pollajuolo, Verrocchio oder Sandro zugeſchrieben werden — der 
Kopf eines ſolchen Engels als das Bildnis des jugendlichen Lionardo ge— 
deutet worden. 

Immer wieder aber iſt auf jene Anbetung der Könige von Sandro 
in den Uffizien hinzuweiſen als auf die vollkommenſte vorhandene Gruppie— 
rung zahlreicher Porträtgeſtalten. Es giebt Bilder desſelben Inhaltes, welche 
viel ergreifendere Anbetungen ſind; dafür iſt hier eine Elite dargeſtellt nach 
perſönlicher, auch geiſtiger Bedeutung und ſozialem Einfluß, und deshalb iſt 
auch kein Kopf ſacrifiziert, und der verſchiedenen Wendungen und Anblicke 
iſt eine große Zahl, wie ſchon Vaſari rühmend ſagt: quale in faceia, quale 
in profilo, quale in mezzo occhio e qual chinato. In dieſem Sinne über- 
ragt das Bild alle Aſſiſtenzen anderer Florentiner und auch die des Sandro 
ſelbſt, wie ſofort weiter zu belegen ſein wird. t) Zieht man gar die Gemälde 


) Vaſari V, 96, Vita di Pollajuolo. 
*) Vaſari V, 244, Vita di Filippino, ſamt der Note mit einer Ausſage vom Jahr 1664. 
r) Vaſari V, 50, Vita di Don Bartolommeo della Gatta. 
+) Eine andere Anbetung der Könige von Sandro, in der Ermitage, ſcheint (laut Photo— 
graphie) noch die nächſte geiſtige Verwandtſchaft mit der hier genannten zu haben. 
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der Seuole von Venedig herbei, wo ſchon die Mitgliedſchaft zur Mitdarſtel— 
lung berechtigte, ſo fällt die Ueberlegenheit der Aufgabe Sandros in die 
Augen; etwas anders möchte es ſich allerdings mit den Porträten in den 
Gemälden des großen Saales im Dogempalaſt verhalten haben, welche in 
Geſtalt von Anweſenden ein hochſtehendes Venedig und ein berühmtes Italien 
darſtellten. 

Für die großen toskaniſchen Fresken mit Porträten giebt die Doppel— 
reihe der unteren Bilder in der ſixtiniſchen Kapelle des Vatikans einen 
zuſammenhängenden Aufſchluß. Als Papſt Sixtus IV. in dem eben (1473) 
errichteten Neubau den Cyklus der Geſchichten des Moſes und des Erlöſers 
unternehmen ließ, war Benozzo Gozzoli bereits ein Fünfziger und hatte ſich, 
wie es ſcheinen mochte, ſchon völlig ausgegeben. Sit nun Sandro Botticelli 
mit einer oberſten Leitung des Unternehmens, ja mit der Verteilung an ver— 
ſchiedene Meiſter betraut worden, wie ſchon angenommen wurde, ſo war 
dies wohl das Richtigſte, was damals geſchehen konnte, wenn man nicht 
geradezu den Mantegna für das Ganze kommen ließ, wie ſpäter Inno— 
cenz VIII. für einen anderen Cyklus gethan hat. Und nun lernt man, in 
zum Teil ſehr ausgedehnten Aſſiſtenzen dieſer Hiſtorien und auch in Mit— 
handelnden, eine außerordentliche Menge von offenbaren Zeitgenoſſen kennen 
und kann das Porträtvermögen der namhafteſten Florentiner der gegenſeitigen 
Vergleichung unterziehen: des Sandro ſelbſt, des Domenico Ghirlandajo, des 
Coſimo Roſſelli, des Pietro Perugino — welcher damals ein großer floren— 
tiniſcher Maler war — endlich des Luca Signorelli (welchem man gerne 
auch das Ganze gegönnt ſähe). Das letzte Bild links, welches u. a. die Be— 
ſchneidung des Kindes des Moſes mit einer ſehr ausgezeichneten Aſſiſtenz 
darſtellt, wird jetzt meiſt dem Perugino zugeſchrieben, vielleicht unter Beihilfe 
des Pinturicchio. 

Die einzelnen Hiſtorien eigneten ſich in ſehr verſchiedenem Grade zum 
Anbringen ſolcher bloßen Anweſenden, und Coſimo Roſſelli, wenn er rechts 
und links vom Abendmahl gewöhnliche Cittadini und vorn ſogar Hund und 
Katze hineinmalt, erweist ſich auch hier als der Geringſte der Reihe, wofür 
er denn längſt gegolten hat; viel eher wird man Perugino billigen, welcher 
in ſeiner großartigen Uebergabe des Amtes der Schlüſſel die beiderſeitigen 
Apoſtelgruppen in edle weltliche Geſtalten ausklingen läßt, und in ſeiner 
Taufe Chriſti enthält die Aſſiſtenz, obwohl in gleichgültiger florentiniſcher 
Anordnung, wenigſtens viele vorzügliche Köpfe. Signorelli in ſeinen letzten 
Geſchichten des Moſes ordnet ſeine Zuſchauer leicht und wohlgefällig an und 
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will bei glänzender individueller Kraft doch nicht, daß man deren beſondere 
Kenntlichkeiten verfolge; in der Mitte aber giebt er — vielleicht noch mit 
Rückſicht auf das Rezept“) des Leon Battiſta Alberti — jenen prachtvoll 
entwickelten ſitzenden Ignudo und geſellt ihm einen kräftigen Enggekleideten 
bei, und von dieſen Beiden erwartet vollends niemand die Namen zu er— 
fahren. — Ob ſich ſchon jemand mit der Ausmittelung der Porträte in all 
dieſen großen und wichtigen Malereien gründlich befaßt hat, iſt uns nicht 
bekannt. Befremdlich bleibt, daß Vaſari hievon, trotz ſeines ſo langen Auf— 
enthaltes in Rom, beinahe nichts wußte. Man würde in dieſen Maſſen von 
Anweſenden wenigſtens den geiſtlichen und weltlichen Hof Sixtus IV. dar— 
geſtellt zu finden erwarten, allein nur Sandros Verſuchung Chriſti* ) enthält 
in der Gruppe vorn rechts deutlich ein paar Curialen; Peruginos Aſſunta 
aber, wo wenigſtens der Papſt, vielleicht von einigen der Seinen begleitet, 
in Verehrung abgebildet war, mußte gerade eines von den drei Bildern ſein, 
welche aufgeopfert wurden, als Michel Angelo den betreffenden Raum für 
ſein Weltgericht brauchte. Das Erlöſchen einer vorhanden geweſenen Tradition 
kann man etwa daraus erklären, daß das ganze Perſonal, welches unter 
einem Pontifikat etwas bedeutet hatte, unter einem folgenden Papſt leicht in 
Vergeſſenheit geriet. Wie dem nun auch ſei, der hohe künſtleriſche und 
phyſiognomiſche Wert dieſer Geſtalten wird immer wieder die Frage nach 
dem Woher? wach rufen, und ſo mag es auch geſtattet ſein, auf die ſtarke 
florentiniſche Kolonie in Rom zu raten, welche ihren berühmten Landsleuten 
wohl gerne zu Gebote ſtand, wenn es ſich um das anweſende Volk in dieſen 
Geſchichten handelte. 

Will man aber durchaus die Curie Sixtus IV. in dieſem berühmten 
Raum verewigt finden, ſo bieten ſich hiefür vielleicht die 28 heiligen Päpſte 
der Urzeit dar, welche zu beiden Seiten der Fenſter gemalt, d. h. dem Blick 
faſt unzugänglich, aber neuerlich durch Photographien, man kann ſagen, erſt 
bekannt geworden ſind. Früher dem Sandro allein zugeſchrieben, werden ſie 
jetzt auf dieſen, auf Fra Diamante, Ghirlandajo ꝛc. verteilt; gemalt ohne 
Rückſicht auf die alten Papſtreihen der Moſaiken, gewähren ſie wohl den 
vermutlichen Typus der Prälaten, Theologen und Juriſten des Hofes vom 
Ende des 15. Jahrhunderts und unter allen Umſtänden lebendige, zum Teil 
ſehr ausgezeichnete Charakterköpfe. 


*) L. B. Alberti, Della pittura, p. 59. 
) Neuerlich wird die Hauptgruppe als Dankopfer des geheilten Ausſätzigen gedeutet. 
Matth. 8, 12; Luc. 5, 12—14. 
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Nur als Gehilfe eines der genannten Meiſter, des Coſimo Roſſelli 
(welcher Urſache hatte, ſeinen eigenen Kräften nicht zu viel zu trauen), war 
der nach ihm benannte Piero di Coſimo mit nach Rom gegangen, und 
dieſem iſt laut neueren Anſichten die Geſchichte des Porträts ein beſonderes 
Andenken ſchuldig. Seine Biographie bei Vaſari hebt beſonders die phan— 
taſtiſche Seite an Kunſt und Leben des Piero hervor, giebt aber bei auf— 
merkſamer Prüfung doch das Bild eines hoch und vielſeitig begabten, offen— 
bar ſehr unabhängigen Meiſters, und dann wird man auch deſſen faſt einziges 
größeres Altarwerk in Florenz, die Annunziata zwiſchen ſechs Heiligen (Uffi— 
zien), höher würdigen lernen. In Roſſellis Bildern der ſixtiniſchen Kapelle 
mag dieſe und jene vorzügliche Geſtalt und Phyſiognomie zwiſchen all dem 
Mittelmäßigen Pieros Werk fein; ja wenn man z. B. die lahmen Apoſtel— 
köpfe in Roſſellis Abendmahl als Maßſtab nimmt, ſo gerät man vielleicht 
zu bald darauf, überhaupt alles vorzügliche Einzelne in den ungeſchickten 
Hiſtorien des Roten Meeres, des goldenen Kalbes dem Schüler zuzuteilen, 
und Vaſari nennt als Porträte von Piero wenigſtens den Virginio Orſini 
und den Roberto Sanſeverino; anerkannterweiſe gehört ihm auch die Land— 
ſchaft in der Bergpredigt, welche den Landſchaften des Roſſelli ſo ſehr über— 
legen iſt. Piero aber blieb noch längere Zeit in Rom:) „er porträtierte 
trefflich und ſchuf daſelbſt viele Bildniſſe von namhaften Leuten; . . . in der 
Folge malte er auch den Duca Valentino, d. h. Ceſare Borgia“ — und von 
dieſem Bilde kannte Vaſari noch den Karton. In neuerer Zeit iſt nun dem 
Piero mehr als ein vorzügliches Porträt zugeſchrieben worden, welches bisher 
keinen oder einen anderen Namen getragen hatte, vor allem zwei lebensvolle 
Halbfiguren auf landſchaftlichem Grunde, hinter Bruſtwehren mit Teppich, 
in der Galerie von Haag, welche früher Dürer hießen und dieſem Namen 
keine Unehre machten. Es ſind höchſt wahrſcheinlich die Köpfe, welche bei 
Vaſari als Giuliano da San Gallo (der berühmte Architekt) und als Fran— 
cesco Giamberti benannt werden; der erſtere, eine offene, kräftige Künſtler— 
phyſiognomie in Dreiviertelanſicht, hat Zirkel und Reißfeder mit ſich; vor 
dem letzteren liegt ein Notenblatt, und weshalb dieſer herrliche Alte im Profil 
gegeben iſt, ſagt das Bild deutlich ſelbſt. Eine weibliche Halbfigur der 
Galerie Borgheſe iſt nur durch ein Salbengefäß zur heil. Magdalena erklärt, 
an ſich aber das geiſtvolle Porträt einer nicht mehr jungen Dame. Dazu 
noch der wahrſcheinliche Porträtgehalt in Pieros Malereien für Wandgetäfel 


) Vaſari VII, 113, Vita di Piero di Cosimo. — Ueber Roſſellis porträtreiche Fresken 
der Geſchichte des wahren Kreuzes im Dom von Lucca, Vaſari V, 29, Vita di Cosimo Rosselli. 
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(Tod der Proeris, National Gallery; Venus und der ſchlummernde Mars, 
ebenda, verwandt mit einem Bilde des Sandro im Muſeum von Berlin). 

Dem Verrocchio und dem Antonio Pollajuolo in der ſixtiniſchen Kapelle 
oder überhaupt in großen Fresken mit Porträten zu begegnen, darf man 
nicht leicht erwarten, da ſie neben ihrem Malen hochbeſchäftigte Bildner 
waren, und Pollajuolo hat den Papſt Sixtus IV. ganz anderswo zu feiern 
die Verpflichtung gehabt: in dem großen ehernen Grabmal in S. Peter. 
Doch erfährt man,“) daß er in einem Gerichtsſaal zu Florenz an einer Reihe 
von Bildniſſen namhafter florentiniſcher Beamten und anderer Notabilitäten 
hat weiter malen helfen. Seiner Tafelporträte werden wenige ſein, und der 
ihm in der Galerie Corſini zu Florenz beigelegte jugendliche Kopf iſt ſchwerlich 
von ihm; das Bildnis des Herzogs Galeazzo Maria Sforza aber, welches 
Lorenzo Magnifico beſaß, war von ſeinem Bruder Pietro. 

Am Vorabend der großen Hochblüte der florentiniſchen Malerei kommen 
uns noch die beiden Meiſter entgegen, welche in der kräftigſten Zeit ihrer 
vierziger Jahre haben aus der Welt ſcheiden können und nur durch Werke 
einer vollen Energie vertreten find: Domenico Ghirlandajo (14491494) 
und Filippino Lippi (1457 — 1504), der Sohn des Filippo und Schäler des 
Sandro. Ghirlandajos Vermögen ging offenbar von Anfang an ganz 
beſonders auf das Porträtieren: ſchon als Goldſchmiedslehrling zeichnete er 
jeden, der in die Werkſtatt kam, auf das Aehnlichſte, und ſo ſeien auch, ſagt 
Vaſari,“) die unzähligen Bildniſſe in feinen Malereien di similitudini vivis- 
sime. Schon ſeine Altarbilder und erzählenden Rundbilder bieten höchſt 
ſprechende und auch in der Ausführung bewunderungswürdige Porträte dar: 
ſo die Anbetung der Hirten, mit ſeinem Selbſtporträt (Akademie von Florenz) 
und die große Anbetung der Könige (Innocenti); in den Fresken aber iſt 
Domenico noch der große Freigebige mit bisweilen ſtark gehäuften Aſſiſtenzen, 
und jo gerade in ſeinem Bilde der ſixtiniſchen Kapelle, dem dort einzigen 
von ſeiner Hand. Das allgemeine Gefühl geht, ſo viel ſich hat erkunden 
laſſen, dahin, daß von dieſem ganzen Cyklus Ghirlandajos Berufung des 
Petrus und Andreas und Peruginos Verleihung des Amtes der Schlüſſel 
den höchſten und edelſten religiöſen Ausdruck erreichen, allein im erſteren 
Bilde werden doch die drei Hauptfiguren ſtark eingeengt durch die Menge 
anweſender Leute, beſonders in der Gruppe rechts, allerdings mit lauter 
ſprechend wahren und bedeutenden Köpfen. In den florentiniſchen Kirchen— 


*) Vaſari V, 96, Vita di Pollajuolo. 
) Vaſari V, 67, Vita di Dom. Ghirlandajo. 
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fresken des Domenico iſt dann ganz unmittelbar ein gutes Teil der Notabeln 
der älteren mediceiſchen Zeit verewigt, und beſonders viele Namen erfährt 
man bei Anlaß der Geſchichten des heil. Franziskus in S. Trinita (Cappella 
Saſſetti) aus der Erweckung des toten Kindes und der Beſtätigung der 
Ordensregel; auch jenes Meiſterwerk der maleriſchen Anordnung und des 
reichen Ausdruckes, die Beklagung der Leiche des Heiligen, iſt augenſcheinlich 
erfüllt mit Bildniſſen, und außerdem finden ſich unter jenem Bilde der Er— 
weckung, abgeſondert dargeſtellt, die knienden Geſtalten des Stifterpaares 
Francesco Saſſetti und Nera Corſi: „die florentiniſche Kunſt des 15. Jahr: 
hunderts hat nichts hervorgebracht, was den Stifterfiguren auf dem Genter 
Altar ſo nahe kommt; nicht in der Technik, wohl aber in der Großartigkeit 
des Realismus iſt Domenico der flandriſchen Kunſt verwandt“ (Woermann). 
In den Fresken einer Kapelle zu Ogniſſanti fand ſich auch der Reiſende 
Amerigo Veſpucci gemalt. Vollends aber find die Chorfresken von S. Maria 
Novella,“) das Leben der Mutter Gottes und des Täufers, eine wahre Miſch— 
gattung aus heiligen Geſchichten und florentiniſcher — vornehmer ſowohl als 
berühmter — Geſellſchaft, auf dem perſpektiviſch vortrefflichen Grund ſchöner 
offener Hallen und geſchloſſener Prachtzimmer, auch wohl reicher Landſchaften. 
Bei der beſonders porträtreichen Scene des Zacharias mit dem Engel meint 
Vaſari: Domenico habe zeigen wollen, daß bei Tempelopfern immer die an— 
geſehenſten Leute zuſammenkamen, und ſo habe er hier angebracht un buon 
numero di eittadini fiorentini che governavano allora quello stato, e 
particolarmente tutti quelli di casa Tornabuoni, i giovani ed i vecchi. 
Berühmte Schönheiten dieſer vornehmen Häuſer treten weit vor: Lucrezia 
Tornabuoni beim Wochenbette der Eliſabeth, Ginevra Benci bei Marien 
Heimſuchung. So gewiß wir nun hier, und für diesmal, und um Domenicos 
willen nichts anders dargeſtellt wünſchen als es iſt, ſo ſicher konnte es nicht 
dabei bleiben, daß eine Stadt, und zwar für die Kunſt die erſte der dama— 
ligen Welt, ihre Zeitlichkeit und ihren Ortsgeſchmack ſo mit dem Ewigen 
und Weltgültigen vermenge.““) 

Filippino Lippi, welcher Maſaccios Fresken in der Kapelle Bran— 
cacci fortſetzte und vollendete, hat einigen Anweſenden und auch Mithan— 


*) Vaſari a. a. O. S. 73. Ueber die Ermittlung der Porträte vergl. die Note zu S. 76. 
) Weibliche Einzelporträte des Domenico finden ſich im Pal. Pitti und in der National 
Gallery; hier ein Profilkopf mit ſteifer Haltung und Tracht und überlangem Halſe, aber von 
einer rein ſchönen Bildung. — Eine neuere Erwerbung des Louvre iſt der Großvater mit dem 
Enkelkind, welches zu ihm hinauf will. Eine enorme Mißbildung der Naſe des Greiſes, wo der 
Realismus ſeine äußerſten denkbaren Grenzen erreicht, thut hier der Gemütlichkeit keinen Eintrag. 
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delnden die Perſönlichkeit von ſehr bekannten Leuten verliehen: in dem auf— 
erweckten Königsſohn lebt bekanntlich der Maler Francesco Granacci weiter, 
und in der Kreuzigung des Petrus macht Vaſari*) den Pietro Guicciardini 
(Vater des Geſchichtſchreibers), den Dichter Luigi Pulci, den Antonio Polla— 
juolo, den Sandro Botticelli, den Witzkopf Raggio und das friſch aus dem 
Bilde blickende, einzig vorhandene Selbſtporträt Filippinos namhaft. Von 
Tafelbildern enthält die große quadratiſche Anbetung der Könige (Uffizien) 
notoriſch die Porträte Mehrerer vom Hauſe Medici. Dagegen erfährt man 
ſo viel als nichts von den offenbar maſſenhaft und mit allem Aufwand von 
Aehnlichkeit gegebenen Porträten der Fresken des Meiſters in S. Maria 
ſopra Minerva zu Rom, und wenn S. Thomas von Aquino und der Stifter 
des Cyklus, Kardinal Olivieri Carafa nicht zufällig anderswoher bekannt 
wären, ſo bliebe man völlig im Dunkel. Die Gruppen der Ungläubigen und 
der Irrgläubigen im Hauptbilde und anderes in den übrigen Scenen könnten 
auf ſehr tendenziös ausgewählte Perſönlichkeiten gehen und fordern geradezu 
ſolche Deutungen heraus. Ganz anders verhält es ſich mit Filippinos letzten 
großen Fresken in S. Maria Novella zu Florenz (Cappella Filippo Strozzi) 
mit lauter raſcher Erzählung, wo neben vorzüglichen Köpfen nach dem Leben 
doch die abſichtlichen Porträte, die Cittadini völlig ausgeblieben find, ſowohl 
in der Erweckung der Druſiana als in der Bannung des Drachen. Schon 
in den Fresken der Minerva ſind die Apoſtelgruppen unterhalb der großen 
Aſſunta ein ſehr freies und mächtiges Geſchlecht. 

Ein höchſt vorzüglicher Jünglingskopf auf dunklem Grunde, vorwärts 
blickend, mit etwas aufgeworfenen Lippen (National Gallery) heißt in neuerer 
Zeit Filippino, nachdem er ſchon verſchiedene Namen von Maſaccio an, und 
beharrlich auch den des Sandro, getragen hatte. — Nun iſt aber auf rätſel— 
hafte Weiſe mit demſelben verwandt ein Bruſtbild der Uffizien, nicht nur ſo, 
daß dasſelbe von der nämlichen Hand ſein könnte, ſondern daß es zwar 
nicht denſelben Menſchen, wohl aber einen jungen Florentiner aus derſelben 
Umgebung darſtellen möchte, und eine Ahnung ſagt, daß beides Künſtler— 
porträte ſein werden. Dieſes letztgenannte aber, auffallend durch Schönheit 
und gebieteriſchen Ausdruck, gilt jetzt als Werk des Lorenzo di Credi, 
und daß dieſer, neben ſeinen zahlreichen Madonnen und anderen Andachts— 
bildern, auch viele Porträte gemalt habe, ſagt Vaſari. Das Bruſtbild ſeines 
Lehrers Verrocchio (Uffizien), voll verſchloſſener Kraft und nicht ohne einen 

) Vaſari V, 243, Vita di Filippino. Vom Selbſtporträt eine doch vielleicht eigenhändige 
geiſtvolle Wiederholung des Kopfes im Muſeum von Neapel. 
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Zug von Kummer, die Hände mit einer Schriftrolle übereinander auf einer 
Bruſtwehr, iſt erſt in unſerem Jahrhundert erkannt worden, nachdem man 
einſt gemeint hatte, es ſei Luther, gemalt von Holbein. Außerdem nennt 
Vaſari von Lorenzo ein Selbſtporträt, ſowie Bildniſſe des Perugino und 
des Girolamo Benivieni,“) welcher als Dichter, als Freund des Pico della 
Mirandola, und dann als Anhänger des Savonarola eine bekannte Perſön— 
keit war. Von den Modellen, welche dem Lorenzo für Altäre dienten, hat 
der heil. Julianus in dem Gnadenbilde des Louvre den Rang einer zwar 
kränklichen, aber höchſt edeln und dem Maler werten Perſönlichkeit. 

Den Schluß dieſer Reihe macht dann der große Luca von Cortona, 
Luca Signorelli. Schon beim Bilde der letzten Geſchichten des Moſes 
in der ſixtiniſchen Kapelle wurde darauf hingewieſen, wie frei er ſich hielt 
von aller Einführung angeſehener Ortsperſonen, indem gewiß nur in ſeine 
Gruppen aufgenommen iſt, wen er wollte und weil er es wollte, wie ſchon 
die Kraft und Schönheit der meiſten Köpfe beweist. Vielleicht bei keinem 
der großen Quattrocentiſten iſt das reich und überaus mächtig gegebene 
Individuelle ſo völlig frei von der Abſicht auf Kenntlichkeit nach Ort und 
Perſon, in Kirchenbildern und Andachtsbildern wie in Fresken. Seine ge— 
häufteſten Gruppen ſind keine Aſſiſtenzen von „Bürgern“ beſtimmter Städte; 
wohl aber vertraut er hie und da dem Beſchauer ſeine eigenen Züge an, 
und z. B. in jenen wichtigen neueren Erwerbungen der National Gallery, 
der Anbetung der Hirten und der Beſchneidung, iſt er als Joſeph kenntlich, 
während die Hirten überaus ernſt geſtimmte Menſchen aus dem Volke ſind. 
Für die Fresken zu Monteoliveto wird er unter den dortigen Patres, unter 
ſtattlichen Landleuten, unter Söldnern ſeiner Zeit Ausleſe gehalten haben, 
und in den Goten malt er eine Raſſe von Kriegern, anſehnlich ſowohl als 
furchtbar, aber das Königshaupt des Totila iſt doch kein Porträt eines da— 
maligen Feldhauptmanns. In den gewaltigen Weltgerichtsmalereien des 
Domes von Orvieto enthält das Bild vom Antichriſt in der Ecke links, groß, 
dem Auge nahe und unvergeßlich, die Geſtalten der beiden Schöpfer dieſes 
Ganzen: Luca ſelbſt und Fieſole; außerdem glaubte man zu Vaſaris Zeit, ““) 


) Als in unſern Zeiten (1864) der Sculptor Baſtianini jene Thonbüſte des Benivieni 
erſann, welche dann als Meiſterwerk des 15. Jahrhunderts in den Louvre kam, lag ihm das 
Porträt von Lorenzo di Credi nicht vor, und er nahm als Modell einen bejahrten Tabakarbeiter 
aus der Regie zu Florenz. 

*) Vaſari VI, 142, Vita di Signorelli. Der Autor, durch feine Verwandtſchaft mit 
Luca, konnte hierüber noch Traditionen haben, doch waren dieſelben wohl durch vieler Leute 
Mund gegangen. 
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der Meiſter habe auch viele Freunde angebracht, und er nennt drei vom 
Haufe Vitelli (von Cittä di Caſtello) und zwei Baglionen (von Perugia); 
bei anderen wiſſe man nur die Namen nicht mehr. Hievon wird der Be— 
ſchauer halten was er will. Alles erſcheint als freie Schöpfung, vorgetragen 
mit jener hohen momentanen Kraft, welche gar keiner Erinnerung an be— 
ſtimmte zeitgenöſſiſche Individuen bedarf und das Porträtgewühl eines Welt— 
gerichtes wie dasjenige im Campo Santo völlig entbehren kann, weil der 
Accent jetzt auf dem Augenblick, auf der großen zum Teil nackten Form und 
ihrer Bewegung liegt. Beſondere perſönliche Erinnerungen und Eindrücke 
finden ſich am eheſten in den wüſten Verbrecherphyſiognomien einiger Dä— 
monen; die Darſtellungen der Seligen dagegen können gerade in den ſchönſten 
und ausdrucksvollſten Köpfen wohl nur das Werk der Begeiſterung ſein. 
Will man darin einen vorherrſchenden Typus erkennen, ſo war es wenigſtens 
ein ſchöner. 5 

Für Florenz aber endigt das Jahrhundert oder beginnt ſchon das fol— 
gende mit einem, man möchte ſagen, beſcheidenern Weltgericht, in welchem 
eine ganze Anzahl von Bildniſſen ſchon durch die Beziehung des Ortes ver— 
langt waren und feſt bezeugt find,*) dem gemeinſamen Werke des Fra 
Bartolommeo und des Mariotto Albertinelli, ehemals im Begräbnis— 
hofe, jetzt im Muſeo des Hoſpitals von S. Maria la Nuova (14981499). 
In dem jetzt ſehr zerſtörten unteren Teile des Fresko kannte man einſt als 
bildnismäßig dargeſtellt den damaligen Spitalmeiſter, mehrere Spitalbrüder, 
welche treffliche Chirurgen waren, den Stifter des Werkes und ſeine Gattin, 
den Schüler Giuliano Bugiardini, den Mariotto ſelbſt aus dem Grabe 
ſteigend, und unter den Seligen Fieſole. Die himmliſche Gruppe aber, mit 
ihrem neuen großen Kompoſitionsprinzip, zeigt auf tröſtliche Weiſe, ähnlich 
wie Lionardos kurz vorher vollendetes Abendmahl in Mailand, daß ſelbſt 
bei erſchüttertem Zuſtand eines Werkes das Erhabene untödlich ſein kann. 

In Perugia hatte es während der früheren Zeit des 15. Jahrhunderts 
an Bildniſſen nicht gefehlt. In dem Hauptpalaſt der herrſchenden Familie, 
der Baglionen, dem weit ſchönſten aller ihrer Sitze, welcher gegen 1500 an 
Grifone Baglione übergegangen war, gab es einen Saal, in welchem (offen- 
bar in Fresko) abgebildet waren alle Kriegsgebietiger, welche Perugia je ge— 
habt, beginnend mit dem Trojaner Euliſtes, dem mythiſchen Gründer der 
Stadt, und fortgeführt bis auf die Gegenwart; ferner alle berühmten 


) Vaſari VII, 155, Vita di Fra Bartolommeo. 


Das Porträt. 225 


Doktoren (der Univerſität), und dieſe nach der Natur; der ganze Bau aber war 
bemalt innen und außen, von oben bis unten, ſamt den beiden Türmen.“ 
Jene Aufgabe von uomini famosi als Zierde eines großen Raumes iſt uns 
ſchon öfter begegnet. Von damaligen Einzelbildniſſen iſt nichts erhalten oder 
zugänglich, und in den mittelmäßigen Legendenfresken des Bonfigli im Pa— 
lazzo del Comune wird man auf Bildnisköpfe wenigſtens nicht von ſelber 
aufmerkſam. Mit der Zeit beſaß dann Perugia, bei den heftigen und 
blutigen Parteiungen unter den Herrſchenden, vielleicht ſchon jene Zwangs— 
kraft nicht mehr, welche in Florenz und anderswo die größten Maler dahin 
drängte, ihre Geſchichtsbilder mit Porträten der lokalen Angeſehenen zu 
füllen; außerdem aber war ſchon mit Fiorenzo di Lorenzo (dem vermutlichen 
Lehrer Peruginos und Pinturicchios) ganz deutlich die Bevorzugung des Ehr- 
würdig⸗Schönen, des Süß⸗Jugendlichen, der ſchlanken, zierlich und auch über— 
zierlich bewegten Geſtalten an den Tag getreten, welche dann dieſem Zweig 
der ſogen. umbriſchen Schule vorzüglich eigen bleibt. 

Pietro Perugino, welcher inzwiſchen, wie geſagt, ein völlig floren— 
tiniſcher Maler geworden war und ſeinen Hiſtorien in der ſixtiniſchen Kapelle 
Aſſiſtenzen mit zahlreichen und ſehr vorzüglichen Bildniſſen beigegeben hatte, 
ging dann in all ſeinen ſpäteren Fresken und Andachtsbildern wieder völlig 
hievon ab. Der Wendepunkt möchte etwa im Jahr 1494 zu ſuchen ſein, 
als Pietro den ſo glänzenden Kontrakt mit der Behörde von Venedig fallen 
ließ; hier hätte er in der Sala del Maggior Conſiglio u. a. die Flucht Papſt 
Alexanders III. und eine Schlacht malen ſollen, und dies ging wohl ſchon 
über ſeine damalige Stimmung, und er hätte nicht mehr mit den Bellini 
und ihrer lokalen Bildnisfreudigkeit wetteifern mögen. Jetzt erregte er eine 
wachſende und feurige Teilnahme durch ſeine Köpfe und Geſtalten des reli— 
giöſen Ausdruckes und beſonders der heiligen Wehmut, und hievon hat er 
ſogar den „berühmten Männern“ der Heidenzeit etwas mitgegeben, welche er 
im Cambio zu Perugia auf die Mauer malte. Aus den vielen ſpäteren 
Altarwerken und Fresken ſeiner Hand, ſeiner Werkſtatt und ſeiner nächſten 
Schüler ließe ſich nun überhaupt ſchließen, daß in dieſen Gegenden der ſonſt 
ſo reiche Individualismus des 15. Jahrhunderts jetzt völlig erloſchen geweſen, 
zu Gunſten weniger eigens geſtimmter Typen. Derſelbe Prozeß, welcher dann 
mehr oder weniger in der ganzen italieniſchen Malerei vor ſich gehen ſollte, 
tritt hier beſonders frühe und einſeitig zu Tage. Sobald aber die Leute den 


) Matarazzo, Cronaca ꝛc. Im Archivio Storico XVI, II, 104. — Paul III. ließ 
ſpäter alle Paläſte der Baglionen niederlegen. 
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zum Teil ganz wunderbaren Ausdrucksköpfen des Meiſters nachliefen „wie 
Thoren, come matti,“ ſo wird man ſich nicht wundern dürfen, wenn der— 
ſelbe, ob der beſtändigen Wiederholung dieſer Formen und Affekte, mit der 
Zeit innerlich verflachte und verarmte. — Sichere Einzelbildniſſe von ſeiner 
Hand giebt es bekanntlich kaum, mit Ausnahme des Bildes in den Uffizien, 
welches einſt irrig als ſein Selbſtporträt galt. 

Pinturicchio (1454—1513) dagegen blieb der reichlichen Anwendung 
von Bildniſſen in ganzen Cyklen erzählender Fresken treu. Im Sinne der 
peruginiſchen Schule hat er einige große, wichtige Altarwerke von ſchönem 
Ausdruck geſchaffen, und hier iſt er nicht nur der Schüler des Fiorenzo, 
ſondern auch ganz deutlich mit der großen toskaniſchen Kunſt nahe vertraut und 
von ſeinem zeitweiligen Arbeitsgenoſſen Perugino ſo viel als unabhängig; in 
der ſixtiniſchen Kapelle erſcheint er mindeſtens als beteiligt bei dem letzten 
Bilde links, und zwar insbeſondere bei der Gruppe der Beſchneidung von 
Moſis Sohn, wo die höchſt ausgezeichnete Aſſiſtenz wohl nur von ihm ſein 
kann, vielleicht auch einige herrliche Köpfe gegen die Mitte des Bildes. Neben 
dieſem Allem aber tritt uns Pinturicchio an der Spitze einer zahlreichen, un— 
gleichen und wechſelnden Gehilfenſchaft entgegen, als raſtloſer Fresko-Unter⸗ 
nehmer an allen Orten. In ihm trafen zwei Eigenſchaften zuſammen: ein 
raſches und zuverläſſiges Fertigmachen und eine prächtige Phantaſie in allen 
dekorativen Einrahmungen und Zuthaten, wobei ihm bereits auch Motive aus 
den antiken „Grotten,“ d. h. aus den Titusthermen ꝛc. zu Gebote ſtanden. 
Von dem was ihm in römiſchen Kirchen zugeſchrieben wird, mag hier nur 
fein fraglicher Anteil an dem Fresko der gewaltigen Apſis von S. Croce in 
Geruſalemme (mit energiſchen individuellen Köpfen) erwähnt werden, ſowie 
die Malereien der Cappella Bufalini in Araceli.“) Der Legende und der 
Verklärung des S. Bernardino da Siena geweiht, geben dieſelben das Beſte 
und auch das Allergeringſte in der Erzählung, letzteres in der völlig ver— 
ſchlafenen Scene an der Bahre des Heiligen; aber gerade hier offenbart ſich 
der Reichtum an vorzüglichen Porträtköpfen (meiſt wohl aus der Stifter— 
familie), und ebenſo in der Volksgruppe, welche auf den in der Ferne als 
Büßer wandelnden Heiligen hinſchaut. In dem Bilde der Glorie ſieht man 
den Heiligen nach der noch nicht alten Ueberlieferung aus unmittelbaren 
Porträten mit höchſter Energie übergetragen, während der heilige Biſchof 


) Das Haus der Bufalini zu Città di Caſtello genügte hier einer dankbaren Pietät: 
der große Bußprediger S. Bernardino hatte einſt eine furchtbare Familienfehde zwiſchen ihnen 
und den Del Monte und den Baglionen zu ſtillen vermocht. 
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neben ihm, S. Ludwig von Toulouſe, ein vorzügliches zeitgenöſſiſches Bildnis 
ſein muß. Wenn nun aber hier der Meiſter und die Seinigen noch die 
nötige Muße zur Ausführung gehabt haben mögen, ſo gab es auch Auf⸗ 
träge der Eile und Ungeduld, und ſolche, welche man nicht gut überhören 
konnte. In dem noch bis auf Julius II. erſtaunlich unwohnlichen vatikaniſchen 
Palaſt verlangte Alexander VI. gleich zu Anfang ſeiner Regierung für jene 
ineinandergehenden Gemächer, welche noch jetzt Appartamento Borgia heißen, 
einen reichen Schmuck der Wandlunetten und Gewölbe. Vermutlich haben 
ganz verſchiedene Maler zu gleicher Zeit gearbeitet, und Pinturiechio mit 
ſeiner Gehilfenſchaft hat 1492—1494 nur die drei vorderſten Zimmer (von 
der Sala Borgia an gezählt) bewältigt, mit Geſchichten aus dem Marien— 
leben, mit Legenden, mit den ſieben (thatſächlich nur ſechs) freien Künſten 
und ihren Bekennern, und mit einem überaus kühn kombinierten Mythus 
(Jo — Iſis — Oſiris — Apis in Beziehung auf den Stier als Wappentier 
der Borgia). Vermutlich nahm er dabei Rückſicht auf dasjenige, was die 
Seinigen am eheſten leiſten konnten, das Wichtigſte aber wird er ſelbſt in 
Angriff genommen haben, ſowie man auch die vorzüglichſten Bildniſſe in 
allen dieſen Malereien am eheſten ihm ſelbſt zutrauen wird. Nur konnte es 
dabei vorkommen, daß neben ſprechend lebendigen, geiſtvollen Köpfen auch 
ganz unmittelbar das Konventionelle und Unbedeutende im allgemeinen peru— 
giniſchen Stil ſeinen Platz fand. Sehr vorwiegend von ſeiner Hand iſt 
wohl das Bild der heil. Katharina vor dem thronenden heidniſchen Kaiſer 
und ſeinem Hofe: die Heilige ſchön, naiv, umbriſch jugendlich im beſten Sinne; 
im ganzen Gefolge offenbar eine Fülle von Perſönlichkeiten aus der Nähe 
des Papſtes, welche man zu voreilig auch auf die Familie Borgia hat ver— 
teilen wollen; wohl aber hat ohne Zweifel der damals noch in der Haft 
Alexanders lebende Türkenprinz Dſchem und deſſen Gefolge Anlaß gegeben 
zu den mit dargeſtellten Orientalen, deren zwei zu den ausdrucksvollſten 
Köpfen jener ganzen Zeit gehören. Außerdem iſt der Porträtgehalt noch 
ſehr groß in den Repräſentanten, welche um die Throne der freien Künſte 
verſammelt ſind, wobei die Leute der „Arithmetica“ den Vorzug haben 
möchten; von den übrigen wird man z. B. in einem Lautenſchläger bei der 
„Muſica“ einen damals berühmten Virtuoſen und in einem Begleiter der 
„Geometria“ einen in Rom lebenden großen Architekten“) ahnen dürfen. Der 
Iſismythus endlich iſt weniger wegen individueller Köpfe beachtenswert, als 


) Vermutlich Antonio da Sangallo der Aeltere. 
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wegen der Umſetzung der bewegten peruginiſchen Erzählung aus dem Zeit⸗ 
koſtüm in das Nackte und Klaſſiſche. — Noch faſt gleichzeitig aber wurde 
Pinturicchio ſehr ſtark für Bildniſſe in Anſpruch genommen, indem er Papſt 
Alexanders „Istorie,“ d. h. irgendwie deſſen Perſon und Umgebung, was 
man ſonſt diporti (Erholung, Ergötzlichkeit) nannte, zu malen bekam, und 
zwar in der Engelsburg, „im untern großen Turm, im Garten“; und da 
er für dieſe Malereien und für die des Appartamento Borgia ſchon 1495 
ausbezahlt wurde, müſſen ſie damals vollendet geweſen ſein. Nur aus den 
Worten des Vafari*) kennen wir wenigſtens einige der dargeſtellten Per— 
ſönlichkeiten: zunächſt, vermutlich in beſonderer Darſtellung und nicht nach 
dem Leben: Königin Iſabel die Katholiſche; dann werden genannt: „Niccolo 
Orſini⸗ Pitigliano, Gian Giacomo Triulzi, mit vielen anderen Verwandten 
und Freunden des Papſtes, insbeſondere Ceſare Borgia, deſſen Bruder und 
die Schweſtern und viele ausgezeichnete Leute jener Zeiten.“ Da dief 
Malereien längſt untergegangen ſein müſſen, mag bei Vaſaris häufiger Un— 
genauigkeit in ſolchen Aufzählungen unerörtert bleiben, daß Ceſare nur Eine 
Schweſter, aber bis zum Tode des Herzogs von Gandia zwei Brüder hatte. 
Und nun könnte keine heutige Phantaſie mehr dies Ganze reſtaurieren, welches 
gegenwärtig auch abgeſehen von der Kunſt von ſo großer Wichtigkeit ſein 
würde. — Mag nun ſchon dies Alles preſſante Arbeit geweſen ſein, jo kam 
dann noch, unter dem vorübergehenden Druck eines politiſchen Momentes, 
in derſelben Engelsburg eine weitere Malerei hinzu, welche kaum viel mehr 
als eine Tagesproklamation bedeutet haben kann: es waren die ſeit Anfang 
Januar 1495 zwiſchen Papſt Alexander und König Karl VIII. vollzogenen 
Ceremonien in einer Reihe von Scenen. Man ſah, wie der König im vati— 
kaniſchen Garten dem Papſt den Fuß küßte, wie er demſelben im Konſiſtorium 
Obedienz leiſtete, wie er ihm in S. Peter bei der Meſſe diente, wie er ihm 
bei einer Prozeſſion den Steigbügel hielt, wie der Papſt zwei Franzoſen zu 
Kardinälen kreierte, und wie Karl VIII., begleitet von Ceſare Borgia und 
Sultan Dſchem, ausritt gen Neapel.“) 

A) Vaſari V, 270, Vita di Pinturiechio. — Das ſichere Porträt Alexanders iſt jetzt 
nur erhalten in Appartamento Borgia, und zwar als eines Knienden bei der Auferſtehung; 
die angebliche Darſtellung des Papſtes ebendort als kniend vor einer Madonna mit den Zügen 
der ſchönen Giulia Farneſe hat nie exiſtiert. — Tizian, auf deſſen früheſtem bekannten Bilde 
(Muſeum von Antwerpen) Alexander VI. abgebildet iſt, indem er dem heil. Petrus den Admiral 
Jacopo Peſaro empfiehlt, möchte wohl nach einem Profilporträt gearbeitet haben, welches nach 
Venedig gelangt war. 

**) Wir entnehmen dieſe Angabe dem bekannten illuſtrierten Werk Le Vatican, 1895, 


Paris, Firmin Didot, S. 526. Ebenda findet ſich S. 521 ff. auch die Inhaltsüberſicht und 
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Exit in den Jahren 1503—1507 ſchuf dann Pinturicchio, diesmal mit 
Muße, denjenigen (vortrefflich erhaltenen) Cyklus von Fresken, mit welchem 
die bisherige Geſchichtserzählung durch maſſenhafte Bildniſſe ihren wahrhaft 
glänzenden Abſchied nimmt: die zehn Hiſtorien aus dem Leben Papſt Pius II. 
in der Libreria am Dom von Siena. „Ohne irgend einen Zug von Origi— 
nalität und Größe atmen dieſe Gemälde die Freudigkeit und Anmut der 
Renaiſſance“ (Woermann). ES find diejenigen faſt nur ceremoniöſen Momente, 
in welchen das Emporkommen und dann die Machtwaltung des berühmten 
Papſtes ſich bewegte, entwickelt in einem ganz gewaltigen Perſonal, welches 
der Beſteller Kardinal Piccolomini, Neffe des Pius, wenigſtens wichtigernteils, 
wird dem Maler vorgeſchrieben haben. Bei der angeblichen Miterfindung 
oder Teilnahme Rafaels wäre vielleicht noch immer zu fragen, und zwar 
behutſam zu fragen, worin dieſelbe beſtanden haben könne, bevor man die 
Sage gänzlich verwirft; doch mag dies hier auf ſich beruhen, und ebenſo, 
gegenüber den bisherigen Fresken des Pinturicchio, die ſchon ſehr geſteigerte 
maleriſche Haltung und die ſtärkere Mitwirkung des Lichtes. Was aber die 
Charaktere betrifft, ſo verraten ſich das begonnene 16. Jahrhundert und die 
ſchon vorgerückten Jahre des Meiſters zunächſt in der Zunahme der leicht, 
aus einem ſehr reich gewordenen Gedächtnis, zum Teil virtuoſenhaft, mit— 
gegebenen realiſtiſchen Köpfe, welche ſich von den eigentlichen, gewollten 
Porträten wohl ausſondern laſſen. In dieſen letztern iſt ſodann zweierlei 
zu unterſcheiden. Durch den Zeitraum etwa eines halben Jahrhunderts von 
den Hergängen getrennt (Pius II. war ſchon 1464 geſtorben) konnte man 
ſich ſelbſt in Betreff der wichtigſten Mithandelnden kaum noch die genauere 
Tradition verſchaffen und verſäumte dies auch in Fällen, wo es wohl noch 
möglich geweſen wäre, z. B. bei Kaiſer Friedrich III.; wohl aber ſind dieſe 
Scenen gewiß überreich an Köpfen und Trachten aus der Entſtehungszeit 
und Umgebung des Malers ſelbſt, vor allem aus dem damaligen Siena, 
und für jede Stadt der Welt wäre ein ſolcher Schatz von Erinnerungen, 
zumal erhalten wie am erſten Tage, von unbeſchreiblichem Werte.“) Einzel— 
porträte des Pinturicchio kommen kaum vor, doch in Dresden das außer— 
ordentlich wahre und naive, fein ausgeführte Bruſtbild eines Knaben, auf 
dem Grunde einer reichen Landſchaft. 

Charakteriſtik der ſämtlichen Malereien des Appartamento Borgia. Unſere eigenen Erinner— 
ungen, von mehrmaligen Beſuchen dieſer Räume, ſtammen ſchon aus frühen Zeiten und ſind 
erſt neuerlich, durch treffliche Photographien von Anderſon, wieder belebt worden. 

) Vaſari V, 266 erwähnt nur im allgemeinen die Menge von ritratti di naturale. 
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Wenn am Ende dieſes erſtaunlichen 15. Jahrhunderts nicht ein Italiener 
noch Nordländer, ſondern ein (unmöglicher) objektiver Europäer durch ganz 
Abendland gewandert wäre, um den Stand der Dinge in der Bildnismalerei 
vergleichend feſtzuſtellen, ſo würde er den Wunſch und Willen zu dieſer Gat— 
tung überall da, wohin Einfluß und Vorbild der Flandrer gedrungen waren, 
vorgefunden haben. Er hätte von Portugal bis Ungarn Altarbilder und 
wohl auch Kirchenfenſter mit andächtig knienden, nach möglichſter Aehnlich— 
keit gegebenen Stiftern angetroffen, und auch von den Köpfen der Heiligen 
würde ihm mancher im Vertrauen als Bildnis namhaft gemacht worden ſein. 
Man würde ihm reiche Horenbücher mit Miniaturen vorgewieſen haben, welche 
manches einzelne Porträt enthielten, zur größten Seltenheit aber irgend eine 
Tafel mit Bruſtbild aus fürſtlichem, patriziſchem oder auch geiſtlichem Beſitz. 
Die Wandmalerei hätte er überall auf trockenem Grunde und ſehr vergänglich 
ausgeführt, auch in vergleichungsweiſe geringen Händen, ohne irgend welche 
höhere Bedeutung für das Porträt kennen gelernt. Und nun gegenüber von 
dieſem Allem die Kunſtwelt von Italien! Der Europäer würde ſchon aus 
der enormen Maſſe und aus der lebendigen Wirkung der gemalten Bildniſſ 
aller Stufen und Gattungen geſchloſſen haben, daß ſüdlich von den Alpen 
eine beſonders geartete Menſchheit lebe, und dieſe würde ihm auch außerhalb 
der Kunſt ſehr eigen und anders entwickelt als draußen vorgekommen ſein. 
Außerdem würde er an Prachtgräbern und öffentlichen Denkmälern, ſelbß 
neben dem Vorzüglichſten, was im Norden und Weſten von Europa geboten 
wurde, eine große Uebermacht der Bildniſſe inne geworden ſein, und mit 
Staunen hätte ihn auch das tragbare Monument, die Schaumünze erfüllen 
müſſen. Aber vielleicht auch vor den wunderbarſten Bildnistafeln hätte ihm 
eine Ahnung geſagt, daß einſtweilen nur das Leben geſteigert, die Auffaſſung 
noch wenig erhöht, die Wahrheit eine ungeſchmeichelte war; wer ihrer nicht 
begehrte, konnte ungemalt bleiben; weibliche Porträte waren einſtweilen ſelten, 
und die Schönheit war in denſelben wohl etwa vorhanden, aber noch nicht 
völlig geltend gemacht. Immerhin hätte er dies ganze Bildnisweſen vor— 
gefunden unter der ſtarken Obhut einer gewaltig entwickelten Darſtellung des 
Daſeins überhaupt, welche im Namen einer großen und dabei volkstümlichen 
Andacht ſowohl als einer reichen weltlichen Bildung lebte und herrſchte. 
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Der Betrachtung und Beurteilung italieniſcher Porträte der erſten Jahr— 
zehnte des 16. Jahrhunderts ſind einige beſondere Schranken geſetzt, welche 
man gut thun wird, ſich gegenwärtig zu halten. 

Zunächſt iſt Vieles davon weit über die Welt zerſtreut und ſeinem 
natürlichen Boden entzogen, was auch die Deutung (nach Gegenſtand und 
Maler) erſchwert. Porträte haben ſtets zum Verkäuflichſten gehört und ſind 
oft unter allzu berühmten Namen des Dargeſtellten ſowohl als des Meiſters 
weggegangen. In weiter Ferne, vereinzelt, wirkten dann dieſe ausdrucks— 
vollen Perſönlichkeiten geheimnisvoll und wurden mit fragmentariſchen und 
manchmal abenteuerlichen Kunden aus dem Lande ihrer Heimat in eine Ver— 
bindung geſetzt, welche der Kritik nicht günſtig war. Aber auch völlig bekannte, 
in großen italieniſchen und auswärtigen Galerien längſt aufgeſtellte Bildniſſe 
haben — zu ihrem eigenen größten Ruhm — viele und ſehr eifrige und 
berufene Beſchauer phyſiognomiſch für oder gegen ſich ſchon dergeſtalt ein— 
genommen, daß das rein künſtleriſche Intereſſe nicht mehr zu ſeinem Rechte 
kommt. Man hat ſich daran gewöhnt, ſolche Geſtalten ſprechen zu hören 
und ihnen zu antworten, und zudringliche Veröffentlichung von dergleichen 
hat ſchon manche reine Anſchauung geſtört. 

Ein äußerer Umſtand bezieht ſich auf die Erhaltung der Bildniſſe: 
da ſie beſonders leicht in die Wohnräume der Großen gelangten, ſollten ſie 
in der Aufſtellung ſymmetriſch, als Gegenſtücke, ſogar als Reihe wirken, und 
hiezu ſcheute man auch Gewaltthaten nicht: was zu groß war, wurde be— 
ſchnitten, an das zu kleine aber wurde angeſtückt und bei dieſem Anlaß der 
alte Beſtandteil öfter mit dem neuen auf verhängnisvolle Weiſe in „Har— 
monie“ gebracht. Ein bekanntes Porträt im Louvre z. B. welches ſchon 
von Francia an eine ganze Anzahl von Namen geführt hat (S. 192), iſt 
ſpäteſtens 1752 von den 0,59 zu 0,42 m, welche es unter Ludwig XIV. 
gemeſſen hatte (als es Edelinck ſtach), auf 0,68 zu 0,50 m vergrößert worden; 
beſchnittene Bilder aber enthält beſonders die Wiener Galerie, wo z. B. 
von den berühmten weiblichen Bruſtbildern des Palma Vecchio vielleicht kein 
einziges mehr den ganzen urſprünglichen Umfang hat. An einem berühmten 
rafaeliſchen Porträt (Beſitz Czartoryski) hat einſt vor bald 300 Jahren Paulus 
Pontius die rechte (bei ihm wegen Stiches von der Gegenſeite, linke) Hand noch 
faſt vollſtändig geſehen und wiedergegeben, welche jetzt zur Hälfte verloren iſt, 
und es war eines der ſchönſten Handmotive; oben und unten iſt das Bild eben— 
falls etwas gekürzt worden. Auch in italieniſchen Palaſtſälen, wo man Bilder 
aller Art noch ſauber ſymmetriſch in die verzierten Wände eingelaſſen findet, 
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darf man um deren vollſtändige Erhaltung in Sorgen ſein. Wenn aber 
irgendwo, ſo ſollte bei Porträten das vom Künſtler feſtgeſtellte Format und 
das von ihm gewollte Verhältnis der Figur zum Raume unantaſtbar ſein.“) 

Endlich iſt bei den meiſten überlieferten Nachrichten deren Kürze zu 
beklagen, wobei die Porträte nur ſelten in Worten ſo verdeutlicht werden, 
daß man beſtimmte Bilder danach mit Sicherheit voneinander unterſcheiden 
könnte. Vaſari iſt ſehr reich an ſolchen Erwähnungen, wo es bei bloßen 
Lobſprüchen ſein Bewenden hat. Beiläufig muß hier geſagt werden, daß er 
für ſeine Perſon das Bildnismalen nicht liebte; er beteuert,“) daß er ſich 
jederzeit mit ſeinem ganzen Weſen dagegen geſträubt habe, sforzato con- 
tro alla natura mia di farne, nur gehören eben doch die wenigen Porträte, 
die man von ihm beſitzt, zum anerkannt Beſten, was er gemalt hat. 

Abermals, wie bei der vorhergegangenen Epoche, wäre vorläufig nach 
einer Statiſtik des italieniſchen Porträts in den erſten Zeiten des 16. Jahr— 
hunderts zu ſtreben. Sofort würde man von den Alpen bis nach Sieilien 
große provinziale Unterſchiede inne werden und hie und da bis zu dem Be— 
weiſe vordringen können, daß das Einzelporträt nur in äußerſt ungleichem 
Grade zu einer Sitte des wohlhabenden Hauſes geworden und vielleicht in 
einzelnen Gegenden völlig ausgeblieben iſt. Eine genaue Nachforſchung nach 
Gegenden würde hierüber noch heute Klarheit ſchaffen können, während hier 
einige Andeutungen genügen müſſen. 

Der vorhandene Beſtand in den großen europäiſchen Galerien, welche 
berühmte Menſchen und große Kunſtwerke bevorzugen mußten, iſt hier nicht 
maßgebend; immerhin hat man auch hier mit dem ſog. „zweiten Rang“ vor— 
lieb nehmen gelernt, und ſeitdem z. B. die National Gallery jene erſtaunliche 
Reihe von Werken des Giovan Battiſta Moroni erwarb, machen Brescia und 
Bergamo für jene Zeit den höchſt anziehenden Eindruck von Städten, wo 
es unabhängige Leute von ganz eigener Art gegeben haben müſſe. Für 


*) Wo Ovalrahmen an alten Bildern vorkommen, kann dies nur Folge einer ganz 
ſpäten Verfügung ſein. Das Ovalporträt beginnt erſt in der zweiten Hälfte des 16. Jahr— 
hunderts, und nicht mit Gemälden, ſondern mit Medaillons an Halsketten und mit reichen 
Einfaſſungen von Bildniſſen in Holzſchnitt oder Kupferſtich. Als den früheſten vom Maler ſelbſt 
gewollten Ovalrahmen mag man einſtweilen bei Rubens denjenigen im Bilde ſelbſt als Stein— 
rand dargeſtellten annehmen, welcher das Bruſtbild eines vornehmen jungen Mannes mit Hals— 
krauſe umgiebt (Galerie von Brüſſel; auch ſchon dem Van Dyck zugeſchrieben). Dann bei 
Rubens noch mehrere ſpätere Porträte, u. a. in Dresden. Gerne wird hier auch genannt das 
berühmte Selbſtporträt des Murillo, welches ſich früher im Louvre befand; hier war, wie dort bei 
Rubens, das Bruſtbild wie in einen ſteinernen Ovalrahmen hineingemalt. 

**) Vaſari I, 35. 38, Vita propria. 


Das Porträt. 233 


Florenz haben diejenigen Porträte, welche man thatſächlich als dort ent— 
ſtanden zu ſehen bekommt, wiederum den Eindruck des Außergewöhnlichen 
für ſich; es ſind auserleſene, auch wie mit Willen rätſelhafte Perſonen, und 
die Bezeichnungen mit Malernamen ſchwanken oder haben geſchwankt zwiſchen 
Lionardo, Rafael und Andrea del Sarto einerſeits, und dann den Erſatz— 
namen Lorenzo di Credi, Franciabigio, Ridolfo Ghirlandajo, Giuliano 
Bugiardini, Puligo, Pontormo ꝛc., welchen man auch wohl den Francesco 
Salviati hinzufügen würde, wenn derſelbe nicht durch manieriſtiſche Hiſtorien— 
malereien in Abgunſt wäre. Der von der neuern Attributionskunde ſo ſehr 
begünſtigte Franciabigio wird bei Vaſari weniger hervorgehoben als mehrere 
Andere wie z. B. Bugiardini und Pontormo; von ſeinen „vielen und ſchönen 
Porträten nach der Natur“ werden nur zwei!) deutlicher genannt, wovon 
das eine ohnehin ein bloßes Studium oder ein vortrefflicher Genrekopf eines 
jungen Landarbeiters war (vielleicht noch in Windſor vorhanden); weit die 
größte Produktion aber würde auf Ridolfo Ghirlandajo fallen.“) Ab— 
geſehen von den Bildnisköpfen in ſeinen Hiſtorienmalereien, einem Abend— 
mahl und vollends einer Kreuztragung mit den Porträten ſeines Vaters und 
mehrerer Gehilfen und Freunde, erfahren wir, Ridolfo habe eine große 
Werkſtatt von vielen jungen Leuten gehalten, welche dann ſehr tüchtig aus— 
fielen, Dieſe im Bildnis, Jene im Fresko, Andere in der Tempera und im 
hurtigen Malen von drappi (Pannern u. dergl.); in wenigen Jahren ſandte 
er mit großem Gewinn Unzähliges nach England, Deutſchland und Spanien; 
unter dieſen Gehilfen befand ſich auch Antonio del Cerajuolo, der früher 
als Schüler des Lorenzo di Credi trefflich und ſehr ähnlich porträtieren 
gelernt hatte. Frägt man nun, weſſen Bildniſſe dieſe für den auswärtigen 
Abſatz beſtimmten dürften geweſen ſein, ſo wird am eheſten auf Celebritäten 
geraten werden können, für welche ja der italieniſche Kupferſtich noch gar nicht 
ſorgte.““) Um zu einer mittleren Anſchauung des höhern Standes als ſolchen 
zu gelangen, muß man warten bis auf Angelo Bronzino, d. h. bis auf das 
politiſch ſtillgeſtellte Florenz; die letzten laut räſonnierenden Menſchen lernt 


Vaſari IX, 102, Vita di Franciabigio. 
Vaſari XI, 284, Vita di Ridolfo Ghirlandajo, wozu VIII, 132, Vita di Domenico 
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Puligo. 

) Man beachte z. B. beim Anonimo (Notizia ꝛc. ed. Frizzoni) Worte wie die folgenden: 
„Das Bildnis des Sannazaro iſt von der Hand des Sebaſtiano Veneziano (del Piombo), gemalt 
nach einem andern Bildniſſe,“ d. h. Sebaſtiano und Sannazaro hatten einander vermutlich nie 
geſehen; ein Kupferſtich vom Range eines ſolchen von Albrecht Dürer würde die gemalte Wieder— 
holung wohl entbehrlich gemacht haben. 
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man ohnehin nicht durch florentiniſche Maler kennen, ſondern durch Tizian, 
nämlich in dem Filippo Strozzi und dem Varchi der Wiener Galerie: dieſe 
haben noch die florentiniſche Unruhe, den Tendenzgeiſt und Thatendrang einer 
nervöſen, dem Ausleben zugeneigten Generation. — Rom, mit ſeinem in 
jeder Beziehung außerordentlichen Daſein, gewährt keinen Durchſchnitt, und 
erſt in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts wird man durch das Buch 
des Baglione — weit mehr als durch öffentlich ſichtbare Werke — mit einer 
auffallend großen Anzahl von römiſchen Porträtmalern vertraut gemacht. 
Einen zugänglichen Ahnenſaal gewährt heute, ſoweit unſere Kunde reicht, nur 
Palazzo Colonna.“) — Ob ſich für Neapel irgend ein Forſcher rühmen kann, 
einheimiſche Porträte der großen Zeit anders als ſehr vereinzelt geſehen zu 
haben (während es an guten und ſelbſt vorzüglichen Porträtſkulpturen nicht 
fehlt), wiſſen wir nicht. Als Polidoro da Caravaggio nach der Verwüſtung 
Roms 1527 gen Neapel floh,“) war er anfangs dem Hungertode nahe, „indem 
der dortige Adel ſich überhaupt wenig um treffliche Leiſtungen in der Malerei 
kümmerte . .. man ſchätzte ein tanzendes Pferd höher als einen Solchen, 
welcher gemalten Geſtalten das Ausſehen des Lebens verlieh.“ Auch über 
die Bildnismalerei im damaligen Siena wird es ſchwer ſein Auskunft zu 
erhalten; noch am Anfang des Jahrhunderts, als Sodoma hier erſchien, 
wurde er ganz beſonders dafür in Anſpruch genommen,“) allein der bürger— 
liche Zuſtand, bis auf die Einverleibung in den Staat von Florenz, war 
dann ein derartig zerriſſener,t) daß — neben einer ſehr mächtigen kirchlichen 
und monumentalen Kunſt — gerade das Bildnis für Haus und Familie 
bald völlig ausbleiben konnte. Von Sodoma, dem Urheber ſo zahlreicher 
höchſt lebensvoller Köpfe auf Altarbildern und in Fresken, wird mit Aus— 
nahme der Selbſtporträte in den Uffizien und in Monteoliveto wenig mehr 
bekannt ſein als die vortreffliche Halbfigur eines Mannes mit demonſtrierender 
Linken auf ſchönem landſchaftlichem Grunde (Pal. Pitti), denn das aus— 
gezeichnete Bild der Dame in grünem Kleid, welches in der Städel'ſchen Galerie 

) Seither haben bei der Auktion der Kunſtſachen und Altertümer des Hauſes Orſini 
(im Palazzo Savelli, Frühling 1896) die Ahnenbilder, allerdings meiſt erſt aus dem vorigen 
Jahrhundert, Preiſe bis zu 300—400 Lire erzielt, laut Tagesblättern. Eine Marmorſtatue der 
Diana, von Bernini, ging zu 20,000 Lire ins Ausland. Dies gehört nicht hieher und mag 
nur als deutliches Zeichen der Zeit mit erwähnt werden. Von einem Ahnenſaal in Neapel, 
bei einer hohen alten Familie, haben wir nur mündliche Kunde. 

) Vaſari IX, 63, Vita di Polidoro. 

) Vaſari X, 177, Vita di Beccafumi. 

+) Eine merkwürdige Ueberſicht diefer Händel im Kommentar zu Vaſari XI, 170, Vita 

di Sodoma. 


Das Porträt. 235 


zu Frankfurt ihm beigelegt wird, möchte eher von Doſſo Doſſi herrühren. 
Wie es ſich mit der Porträtmalerei in den übrigen Städten von Toscana 
verhielt, iſt bei dem Schweigen Vaſaris, der beim 16. Jahrhundert ſelbſt für 
ſein Arezzo kaum etwas meldet, ſchwer zu ſagen, obwohl die ſtattlichen 
Wohnungen und Paläſte und auch die Landſitze unmöglich ohne alle Bildniſſe 
zu denken ſind. 

Erſt nördlich vom Apennin ſpricht unſer Gewährsmann hie und da 
auf einmal vom Porträt wie unter der Vorausſetzung, daß es eine übliche 
Sitte ſei. In Ravenna kennt er ſchon den braven Luca Longhi, welcher 
ſehr ſchöne Bildniſſe ſchafft „nicht nur für die Stadt, ſondern auch für aus— 
wärts,“ und dieſer iſt auch in ſeinen bereits manieriſtiſchen Kirchenbildern 
nicht arm an vortrefflichen individuellen Köpfen.“) Girolamo Marcheſi von 
Cotignola in der Mark, von welchem es anſehnliche Kirchenbilder giebt,“) 
erſcheint doch, um ſein Leben zu gewinnen, auf Porträte angewieſen und 
arbeitet hauptſächlich in Bologna, auch wohl in Mailand, dann in Rom und 
endlich in demſelben Neapel, das den Malern ſo ungünſtig war, hier aber 
ſchon in Dürftigkeit, weil es bald keine Porträte mehr zu malen gab; er ſtarb 
dann in vorgerückten Jahren zu Rom. Von Innocenzo da Imola kannte 
Vaſari zwei vorzügliche Kardinalsbildniſſe. In Ferrara iſt, neben dem Por— 
trätiſten des Hofes Doſſo Doſſi zwar von Garofalos Bildniſſen kaum eines 
zu ſehen, auch war derſelbe beſtändig mit großen Altarwerken, mit Andachts— 
bildern und auch mit wichtigen Fresken beſchäftigt geweſen; dafür aber ging 
von ſeiner Werkſtatt **) Girolamo da Carpi aus, welcher auch noch Schüler 
der venetianiſchen Kunſt wurde, und hier lernt man ſchon den Lebenslauf eines 
eigentlichen Porträtmalers kennen; er beginnt damit in Bologna jung und 
arm und um ſeinen Vater unterſtützen zu können, gelangt bei Adligen in 
Gunſt, ſtudiert dazwiſchen auch in Modena nach Correggio und malt dann 
wieder in Bologna, u. a. das Bildnis eines vornehmen jungen Florentiners; 
hierauf in Ferrara entſtehen außer Nebenſachen nur noch Porträte, und als 
am Hofe des Herzogs Ercole II. Tizian erſchien und den Herzog malte, 
bekam Girolamo „wie zur Probe“ das Bild zu kopieren, was ihm bis zur 
Täuſchung geriet, und hierauf ging dieſe Kopie, als „löblich“ (und höchſt 
wahrſcheinlich, fügen wir hinzu, als eigenhändiger Tizian) an den königlichen 


) Ueber Longhi als Bildnismaler handelt umſtändlich Armenini, De’ veri precetti della 
pittura, p. 190. — Dazu Vaſari XIII, 14, Vita di Primatiecio. 
) Vaſari IX, 90, Vita di Bagnacavallo. 
er) Vaſari XI, 232 — 236, Vita di Garofalo. 
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Schwager nach Frankreich. — Für Mailand iſt hier nur vorläufig die 
ziemlich große Anzahl vorhandener Bildniſſe feſtzuſtellen, wenigſtens bis zum 
Beginn der allertrübſten Zeiten (mit den 1520 er Jahren). An Lionardo 
ſelbſt wird noch angeknüpft mit dem jedenfalls höchſt merkwürdigen angeb— 
lichen Porträt des Kanzlers Morone (Galerie Duca Scotti), während der 
Charles d' Amboiſe (Louvre) jetzt einem Nachfolger, dem Halbvenetianer Andrea 
Solario beigelegt wird; das Uebrige verteilt ſich, abgeſehen von den Zurück— 
gebliebenen wie Bernardino de' Conti und Ambrogio de Predis, auf die jetzt 
ſehr hoch geltenden Namen Giovanni Boltraffio (geſt. 1516, welchem man 
heute die Belle Feronniere des Louvre zuſchreibt) und Marco d'Oggionno 
(geſt. 1530); dann auf Ceſare da Seſto (geſt. nach 1523) und wohl auch auf 
Giampietrino, der meiſt nur für ideale Halbfiguren bekannt iſt; dagegen 
kommen Luini und Gaudenzio nur für die zum Teil ſehr mächtigen Stifter— 
porträte ihrer Kirchenmalereien in Betracht. 

Dies alles aber ſteht weit zurück nicht nur neben Venedig ſelbſt, ſon— 
dern auch neben der Praxis des Bildnismalens und der bis weit in den 
Bürgerſtand verbreiteten Sitte des Bildnisbeſitzens in der ganzen Terra— 
ferma von Venedig, in den Städten von Friaul bis Bergamo. Und wenn 
man bedenkt, daß das ganze Gebiet unter der milden und geliebten Herr— 
ſchaft des heil. Marcus vielleicht ſeine beſten, wenigſtens ſeine ruhigſten Zeiten 
erlebt hat, da die Familien auch in Geſtalt der bildlichen Erinnerung ihr 
Wohlergehen ausſprechen konnten, ſo ſchimmert uns ein Zuſtand entgegen 
beinahe wie der von Holland im 17. Jahrhundert, da die Porträtmaler kaum 
zu zählen ſind und ihre Werke als ein ſelbſtverſtändliches Phänomen wirken. 
Die Meiſter ſind teils Schüler oder Nachahmer und Verehrer des Giovanni 
Bellini, teils ſolche, die irgendwie von Giorgione oder ſchon von Tizian ge— 
lernt hatten, an ihrer Spitze der große Treviſaner Lorenzo Lotto (1476/77 
bis 1555/56); Paris Bordone, von ebendort gebürtig und durch ideale 
Malereien ſowohl als durch prachtvolle Bildniſſe in allen großen Galerien 
berühmt, kam doch etwa nach ſeinem Treviſo zurück, um dort Faſſaden zu 
malen und gute Ortsbekannte zu porträtieren, deren fünf mit ihren ſonſt 
ganz obſkuren Namen aufgezeichnet werden,“) und dies bevor er wieder an 
den franzöſiſchen Hof ging, um dort „viele Porträte von Damen“ zu ſchaffen. 
In Udine lernte Vaſari,“ ) bei denſelben guten Leuten, welche ihm die beſten 
Notizen über die Maler von ganz Friaul gaben, Porträte von Sebaſtiano 


) Vaſari XIII, 48, Vita di Tiziano. 
*) Vaſari IX, 31, Vita di Pordenone. 
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Florigorio kennen, welcher dergleichen viele malte, „ſchön und ſehr ähnlich.“ 
Nach Weſten hin iſt dann Verona um dieſe Zeit eine viel mächtigere Stätte 
des Bildnismalens, als man insgemein annimmt. Abgeſehen von den edel 
energiſchen Perſönlichkeiten der Heiligen auf den Gnadenbildern, man darf 
wohl ſagen, dieſer ganzen Schule, gab es einſt z. B. von Francesco Carotto 
(1470-1546), noch bevor er das große, wunderbare Altarbild von S. Fermo 
malte, eine beſondere große Reihe von Arbeiten, namentlich Porträte, welche 
ſämtlich verſchwunden ſind.“) Deſſenungeachtet und trotz der etwas abgelegenen 
Gegend ſoll ihrer hier wenigſtens Erwähnung geſchehen, weil es gut iſt, hin 
und wieder von den Schickſalen der Kunſtwerke, auch von den bloß vermut— 
lichen, zu reden. Im Dienſte des Marcheſe Guglielmo von Monferrato in 
Piemont ſchuf Carotto zu Caſale den ganzen Freskenſchmuck der Hofkapelle, 
nämlich bibliſche Geſchichten, ſamt dem Altarbild, dann in den Räumen des 
Schloſſes Verſchiedenes, die Malereien des ganzen Chores von S. Domenico, 
wo der Marcheſe ſich ſein Begräbnis erkoren hatte — ſodann das Bildnis 
desſelben, dasjenige der Marcheſa, viele Bilder, welche nach Frankreich gingen, 
die Porträte des älteſten Knaben des Hauſes, die der Töchter und die ſämt— 
licher Hofdamen — ob einzeln oder in Gruppenbildern, wußte wohl ſchon 
Vaſari nicht, welcher kaum ſelbſt nach Caſale gelangt ſein wird. Die da— 
malige Kunſt ſchafft manchmal wie die Natur enorm ausgiebig, damit die 
Gattung ſich erhalte, wenn ſo vieles und großes Einzelnes untergeht, und 
nun iſt Carottos Ruhm wenigſtens durch die Altarwerke in Verona und 
anderen Orten gerettet“) auch über die Schickſale des Hauſes von Monferrato 
hinaus. Dieſes, welches eine Linie der Paläologen von Konſtantinopel war, 
ſtarb ſchon 1533 im Mannesſtamm aus, und die Gonzagen von Mantua 
als Erben erhielten 1536 durch den Entſcheid Karls V. das ſchöne Gebiet; 
Herzog Federigo aber könnte die beweglichen Kunſtwerke, darunter die Por— 
träte, wohl nach Mantua genommen haben, wo ſie dann wahrſcheinlich mit 
ſo vielem anderm Herrlichen bei den Greueln des 18. Juli 1630 (Einnahme 
durch Altringer) ihren Untergang fanden. Noch in Carottos Nachlaß aber 
befand ſich ſein Meiſterwerk, das Bildnis eines bejahrten Kriegers, und von 
ſeinem Bruder Giovanni gab es u. a. namhafte Bildniſſe derſelben kunſt— 
liebenden Familie della Torre, welcher man das berühmte eherne Denkmal 


) Vaſari IX, 174—186, Vita di Fra Giocondo. 

) Im Muſeum zu Verona erwähnen wir hier gerne das Altarbild der drei prächtigen Erz— 
engel Raphael, Michael und Gabriel, wo ſo andächtig beſcheiden Tobias mitgeht, ein vornehmer 
veroneſiſcher Knabe; in der Ferne die Türme der Stadt. 
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in S. Fermo und ein ausdrucksvolles Doppelporträt von der Hand des 
Lorenzo Lotto (National Gallery) verdankt. Von Paolo Morando, genannt 
Cavazzolo (1486 — 1522), der in herrlichen Kirchenbildern dem Carotto nicht 
nachſteht, für das Publikum aber meiſt ein obſkurer Name bleibt, ſieht man in 
Dresden jenen älteren Herrn in reicher Pelzſchaube und Barett, einen Roſen— 
kranz in der Linken, mit edlem Ausdruck, nicht ohne einen Zug von Be— 
kümmernis; in der Galerie von Bergamo jene nicht mehr ganz junge, aber 
anſprechende Dame in reicher Tracht, und für beide Bilder würde man ſich 
die berühmteſten Taufen gefallen laſſen. Von dem Veroneſer Francesco 
Torbido, genannt il Moro, welcher ſchon vorwiegend Porträtmaler war, be— 
ſchreibt Vaſari (a. a. O., S. 182) nicht weniger als neun Bildniſſe, darunter 
das des großen Arztes Fracaſtoro und zwei des Architekten Sanmicheli; 
ein unbezahlt gebliebenes hatte der Maler in einen Viehhirten umgeändert 
(Porträte in München und Neapel). Torbidos Schüler Orlando Fiacco 
(a. a. O., S. 186), ein ſehr tüchtiger Porträtiſt, von welchem vielleicht Einiges 
jetzt unter berühmteren Namen geht, malte u. a. den Kardinal Caraffa, als 
derſelbe bei ſeiner Rückkehr aus Deutſchland im Biſchofshof des vieldurch— 
reisten Verona bei Fackelſchein zu Abend ſpeiste, und dieſen malte er ver— 
ſtohlen; ſodann den Kardinal von Lothringen auf ſeiner Reiſe vom Konzil von 
Trient nach Rom; ferner zwei Biſchöfe von Verona, einen gelehrten Domherrn, 
veroneſiſche Grafen, deren Gemahlinnen, einen Governator der Stadt, endlich 
den großen Andrea Palladio. Von Domenico Bruſaſorci enthält der große 
Saal in jenem Biſchofshof oben, über großen Landſchaften, wie hinter einer 
Baluſtrade, ringsherum in Fresko gemalt, je zu zweien, die ſämtlichen alten 
Biſchöfe und großen Theologen von Verona, freie Schöpfungen, aber (nach den 
Photographien zu urteilen) gewiß auf lauter Studien aus dem Leben beruhend. 

Mit Brescia betritt man dann das Gebiet des großen Moretto 
(Aleſſandro Buonvicino, 1498 — 1554) und ſeines Schülers Giovan Battiſta 
Moroni (geſt. 1578), eines Bergamasken, welcher ſich zwiſchen ſeiner Heimat 
und Brescia teilt, und dieſe ſtellen in der Bildnismalerei eigene große Stile 
vor und werden weiterhin öfter zu erwähnen ſein. Welche mittelitalieniſche 
Stadt von der Bedeutung von Brescia oder Bergamo würde auch nur 
von ferne mit ſolchen Bildniſſen aufrücken können? Und wie viel mehr iſt 
heute Moroni geſucht als z. B. Bronzino ſelbſt mit ſeinen beſten Leiſtungen? 
Wenn aber bei Moretto dem Vaſari ſogar Rafael einfällt”) und wenn er 


) Vaſari XI, 264, Vita di Garofalo. 
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glaubt, Moretto würde demſelben in den Bildniſſen noch näher gekommen 
ſein ohne die große örtliche Entfernung, ſo wollen wir den Vergleichungs— 
punkt zwar nicht näher zu beſtimmen ſuchen, weil der Sinn Vaſaris kaum 
genau zu treffen wäre; was indes beſtehen bleibt, iſt ja doch die hohe Wert— 
ſchätzung. 

Bergamo hatte außerdem ſeinen Andrea Previtali (geſt. 1525) gehabt, 
welcher wenigſtens in den Stifterporträten auf Hausandachtsbildern dem 
geiſtigen und leiblichen Typus ſeiner Heimat ſo manches köſtliche Denkmal 
geſtiftet hat; es beſaß ſeinen Giovanni Cariani, Schüler des Palma Vecchio 
und heute einer der beliebteſten Erſatznamen bei Werken verſchiedener Art, 
welche man nicht mehr dem Giorgione beizulegen wagt, und unter welchen 
ſich auch vorzügliche Porträte befinden. (Mehrere in der dortigen Galerie, 
auch im Privatbeſitz.) Endlich gehören von den Bildniſſen verſchiedener 
Stile aus dem langen Leben des Lorenzo Lotto gewiß auch manche ſeinem 
Aufenthalt in dem ſchönen Bergamo an. Einige davon finden ſich jetzt in der 
Brera zu Mailand beiſammen, darunter eine noch junge Dame von edlen und 
ſehr ernſten Zügen; ein klug lauernder junger Menſch im Kleide von geſtreiftem 
Stoff iſt in der Munizipalgalerie (Giardini pubblici); weit nach Rom (Galerie 
Borgheſe) iſt geraten das Knieſtück eines ſtattlichen Mannes, deſſen Hand 
auf einem Tiſche mit welken Blumen und einem kleinen Elfenbeinſchädel ruht. 
Aus der National Gallery wird nochmals zu erwähnen ſein das lebensvolle 
Doppelporträt della Torre und aus Hamptoncourt der berühmte Altertums— 
ſammler Odoni. In Bergamo aber beſitzt die Galerie u. a. noch das Porträt 
einer ächten gemütlichen Lombardin aus dem Hauſe Grumelli. Weshalb man 
endlich noch jetzt die berühmten „drei Lebensalter“ des Pal. Pitti mit Lermo—⸗ 
lieff dem Lotto nehmen und dem Giorgione geben ſollte, leuchtet uns längſt 
nicht mehr ein. Es ſind drei herrliche Porträthalbfiguren, Greis, Knabe und 
Mann, durch ein Notenblatt in der Hand des Letztern flüchtig an die vene— 
tianiſchen Muſikbilder angeſchloſſen, wie ſolche wohl von Giorgione aber auch 
von manchen Andern jo gerne gemalt wurden; wenn nun eine Zeit wie die 
der mediceiſchen Ankäufe venetianiſcher Bilder, da Giorgione ſo ungemein 
hoch ſtand, ſich dennoch mit der beſcheideneren Attribution auf deſſen (damals 
ſonſt ſo wenig bekannten) Nachfolger Lotto begnügte, ſo wird ſie wohl ihren 
Grund dafür gehabt haben. 

Wie weit ſonſt noch in Oberitalien die Uebung des Porträts eine be— 
deutende Quote im Leben erreicht haben kann, muß hier dahingeſtellt bleiben. 
Genua z. B. mit ſeinen mächtigen Familien und ſeinem Reichtum ſcheint in 
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der Malerei überhaupt vorwiegend von fremden Kräften, im 14. Jahrhundert 
von toskaniſchen, gelebt zu haben; ſeine neuere Kunſt beginnt im 15. Jahr: 
hundert mit den Fresken eines Juſtus de Allemagna, dann mit ſtarken An— 
leihen von der Lombardie her, namentlich von Pavia, ſowie mit teuren An— 
käufen flandriſcher Bilder, und ſpäter hat Van Dyck hier weit die größte 
Macht im Bildnis geübt. Zwiſchen hinein hätte Andrea Doria, ſeitdem er 
(1529) zur ſicheren Obermacht gekommen, in ſeinem neuerbauten Palaſt gewiß 
gerne die Bilder ſeiner Ahnen geſammelt, wenn ſolche vorhanden geweſen 
wären; dafür mußte ihm jetzt Perin del Vaga in der prächtigen „Galeria“ 
zwölf alte Helden des Hauſes Doria als Idealgeſtalten wieder erwecken; 
rieſig groß und deshalb ſitzend, indem die Wand für Stehende zu niedrig 
geweſen wäre; in kriegeriſchem und zwar faſt alle in antikem Koſtüm; lebhaft 
bewegt wie in heftigem Geſpräch: vielleicht der mächtigſte Eindruck, der von 
irgend einem Schüler Rafaels ausgegangen. Auch ein Ahnenſaal, aber von 
ſeltſamſter Art, und ſehr wahrſcheinlich unter Andreas beſonderem Macht— 
gebot ſo und nicht anders entſtanden. 


Die große definitive Geſtaltung des modernen Porträts, welche nun 


von Italien ausgeht, iſt ein Zweig desjenigen Stiles, welchen man den 
klaſſiſchen nennt. Sie geht durch die nämlichen Meiſter vor ſich, welche zu— 
gleich Hiſtorienmaler find, auch ſehr große und ruhmvolle, denn die Kunf 
bildet damals noch ein Ganzes. Das Porträt nahm Teil an allen Mitteln, 
Wirkungsweiſen und Erfahrungen, welche die große Malerei der Fresken, 
der Gnadenbilder, der hiſtoriſchen und mythologiſchen Erzählung ꝛc. jetzt mit 
ſich führte, und für Lichtwirkung, perſpektiviſch ſchöne Wendung u. a. m. 
waren ſchon einfache Madonnen eine wichtige Lehre. Beſäßen wir aus den 
großen erſten Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts ſelbſt nur noch die Porträte, 
ſo wäre ſchon aus dieſen auch auf eine ſtarke allgemeine Veränderung in der 
damaligen Kunſt zu ſchließen. Es iſt dieſelbe Mächtigkeit der Erſcheinung 
durch Vereinfachung und Koncentration, dabei aber waltet auch derſelbe ge— 
heimnisvolle Sonnenſchein, der als höhere Gabe jenen kurzen Decennien ge— 
ſchenkt geweſen iſt. 

Von dieſer großen allgemeinen Wandelung, welche ſich beinahe genau 
um den Jahrhundertswechſel vollzieht, iſt nun Ein Punkt zu nennen, welcher 
mit den Schickſalen der Bildnismalerei in beſonders nahem Zuſammenhang 
ſteht. Zunächſt ſchwindet nämlich aus der heiligen und hiſtoriſchen Kunſt 
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jenes unendlich reiche Individualiſieren des 15. Jahrhunderts,“) welches 
die neue Zeit muß als Schranke empfunden haben, oder es lebt weiter in 
einer ſehr erhöhten Geſtalt, mit ſtarker Auswahl, getragen durch einen neuen 
Willen. Dies Individualiſieren im neueren Sinne iſt nun in einigen 
Malereien des großen Stiles näher zu verfolgen, weil es zugleich über Nei— 
gung und Fähigkeit der betreffenden Meiſter für das Porträt Kunde geben 
kann. Nur ſind es dort freigewählte Menſchengebilde, hier gegebene. 

Die Apoſtel in Lionardos Abendmahl, ob man ſie nun in der Ruine 
des Originals oder in alten Kopien oder Zeichnungen betrachte, müſſen das 
ins Große und Mächtige geſteigerte Individuelle in einer ſonſt unerhörten 
Weiſe geoffenbart haben; den Chriſtus in der Mitte aber hat man ſtets 
bereitwillig für unabhängig von irgend einer irdiſchen Anregung gehalten. 
Und wenn derſelben Macht und Größe noch irgend ein anderer in ſeinen 
Charakteren nahe gekommen iſt, ſo war es Fra Bartolommeo, und bei 
ihm tritt das Phänomen in einer ganzen Reihe von Werken und völlig rein 
zu Tage. 

Michel Angelo hat nie Porträte nach dem Leben malen wollen, und 
man muß es auch damals nicht von ihm verlangt haben, als die ganze vor— 
nehme römiſche Prälatur und Litteratur ſeinen Umgang ſuchte: „er ſträubte 
ſich dagegen, das Lebendige ähnlich darzuſtellen, wenn es nicht von unend— 
licher Schönheit war.““) Aber auch das freie Schaffen individueller Züge 
wurde ihm, wie es ſcheint, nicht leicht, und es iſt der Mühe wert, das Ge— 
wölbe der ſixtiniſchen Kapelle nach dieſer Rückſicht hin zu durchforſchen. Voll— 
kommen und ſehr mächtig individuell in Zügen, Geſtalt und Tracht ſind nur 
die Propheten und Sibyllen, und, zarter durchgeführt, auch die je zwei jugend— 
lichen oder kindlichen Geſtalten, welche denſelben unmittelbar beigegeben ſind. 
In den erzählenden Bildern der Geneſis iſt das Haupt des GottVater ein 
großes neues Poſtulat idealer Art (gegenüber z. B. den GottVaterbildungen 
der bisherigen florentiniſchen Kunſt), und einmal gelang dem Meiſter, als er 
den Adam im Augenblicke der Belebung malte, jene erſtaunliche Vereinigung 
hoher Schönheit mit einem ganz beſtimmten Individuellen. Wer kann ſagen, 
welche Gebilde an ſeinem inneren Auge vorübergingen, bis der ihm und 


) Vielleicht ſtreift man hier an einen ſehr viel größern Thatbeſtand der italieniſchen 
Geiſtesgeſchichte, deſſen Unterſuchung wir bei weitem nicht mehr wagen dürfen. Das deutliche 
Abnehmen und Schwinden des im Quattrocento ſo überreich geweſenen Individuellen aus der 
Malerei war wohl nicht bloß ein kunſthiſtoriſches Faktum. 

) Vaſari XII, 272, Vita di Michel Angelo. 
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jetzt völlig gemäße jugendliche Urtypus der Menſchheit vor ihm erſchien? 
In den übrigen Geſtalten dieſer Erzählungen hat man es größtenteils mit 
einer Anzahl bereits feſtſtehender Typen in nicht großer Variation zu thun, 
und es genügt, Bilder wie Noahs Opfer und die figurenreiche Sündflut 
durchzuſehen, um ſich hievon zu überzeugen. Nun ſind es vorwiegend nackte 
Geſtalten, und in ſolchen hatte noch Signorelli den Eindruck hervorgebracht, 
als ſei von Kopf bis zu Fuß jedesmal eine Individualität durchgeführt, 
hiemit aber vergleiche man nun Michel Angelo und ſeine Köpfe. Ein Mehr 
oder Weniger des Individuellen und des bereits Konventionellen lebt dann, 
mit mehr oder weniger Aufwand und Hingebung, in den begleitenden, ſogen. 
dekorativen Figuren; eher derb und gleichgültig erſcheinen die einzelnen Kinder, 
welche Schrifttafeln tragen, und die Gruppen von je zwei Kindern in Stein— 
farbe an den Pfoſten der Throne machen in den Geſichtszügen überhaupt 
keine Anſprüche; ungleich viel mehr war dem Meiſter gelegen an den zwanzig 
großen ſitzenden „Sklaven,“ welche er, wie wir glauben, erſt nach einem 
ſchon ohne ſie vollſtändigen und gutgeheißenen Geſamtprojekt, alſo nachträg- 
lich hat einbedingen können. Dieſelben haben in ihrer Körperlichkeit und in 
ihren lebendig gewendeten, perſpektiviſch wunderbar reichen Stellungen ſtets 
als eine der höchſten Leiſtungen Michel Angelos gegolten, allein mit Aus— 
nahme Weniger, welche ſich dem Typus des Adam nähern, ſind es eher vul— 
gäre, nach einer gewiſſen kräftigen Fülle ausgewählte Phyſiognomien. Die 
metallfarbenen Ignudi, je zu zweien ſymmetriſch über den einſchneidenden 
Gewölbekappen, wirken nur durch den kräftigen, elaſtiſchen geſamten Umriß 
der Leiber. Neues endlich, wenn auch in faſt flüchtiger Ausführung, am 
Schluß der gewaltigen Arbeit offenbar raſch und in Einem Zuge hingemalt, 
bieten die „Vorfahren Chriſti“ in den Wandlunetten und an den Gewölbe— 
kappen; hier, ſo ſcheint es, hat der Meiſter ruhende Gruppen römiſchen Volkes 
und namentlich auch Campagnolen in großer Menge auf die Auswahl hin 
angeſehen und nun bei Mann und Weib, Kind und Greis Eindrücke einer 
zum Teil unmittelbaren Wirklichkeit walten laſſen; es iſt Michel Angelo als 
grandioſer Genremaler. 

Bei Rafael wäre kein Ende zu finden, wenn nicht nur ſeine eigent⸗ 
lichen Porträte, ſondern auch ſein hohes Schiedsrichteramt über Idealismus 
und Individualismus in der Hiſtorienmalerei geſchildert werden müßten. Eine 
reiche kunſthiſtoriſche und äſthetiſche Forſchung hat uns jedoch dieſe Mühe 
abgenommen, wenn auch die Reſultate nicht durchweg übereinſtimmen. Zus 
nächſt iſt es ein ſolcher Adelstitel, durch Rafael dargeſtellt worden zu ſein, 
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daß ſtellenweiſe noch immer um die Fragen geſtritten wird: welche einzelne 
Menſchen der Vergangenheit ſind mit dieſen oder jenen Geſtalten gemeint? 
welche beſtimmten Menſchen aus Rafaels Gegenwart ſind für deren Züge 
benützt? und wen ſtellen die ausdrücklich als Zeitgenoſſen mit Abgebildeten 
im Einzelnen vor? Und nun führt ſchon allein die Diſputa del Sacramento 
ins Grenzenloſe hinein, ſobald man ſich Rechenſchaft davon giebt, daß die— 
ſelbe, neben allem anderen, was ſie gewährt, auch noch einen großen drama— 
tiſchen Moment ausmacht: die porträtmäßig realiſtiſch gegebenen Aſſiſtenzen 
des 15. Jahrhunderts waren Zuſchauer und Zuhörer geweſen, hier dagegen 
ſind alle innerlich und äußerlich bewegt, und erſt in dieſer Bewegung kommt 
das nunmehrige Erhöht-Individuelle vollſtändig zum Worte. Und aus 
dem endloſen Reichtum dieſer vatikaniſchen Säle beachte man noch Eines: 
in drei Bildern der Sala di Eliodoro tritt das damalige Papſttum, Julius II. 
und Leo X. mit Gefolge, in das Geſchehen uralter Wunderhiſtorien ein, und 
der Beſchauer empfindet das Aufeinandertreffen der beiden Welten gar nicht 
als Konflikt, weil auch die Zeitgenoſſen ſo völlig naiv wie die Uebrigen ſich 
geberden und ebenſo großartig gebildet ſind; auch das geiſtliche Gewand und 
die herrliche weltliche Tracht der Zeit ſelbſt wirken gegenwärtig ſo, als ge— 
hörten ſie in dieſes Daſein hinein. Wie ganz anders ſpricht dieſe neue Welt 
als ſelbſt die vorzüglichſten Ceremoniendarſtellungen des 15. Jahrhunderts 
mit ihren ſo zahlreichen Köpfen aus der unmittelbaren Wirklichkeit. 

Auch anderswo bietet ſich reicher Anlaß, die neue Stellung des er— 
höhten, auserwählten Individuellen gegenüber vom Individuellen des 15. Jahr— 
hunderts auf ſprechende Weiſe klar zu machen. Wer in Florenz ſich einige 
Muße gönnen kann, wird nie zu oft jene große Parallele verfolgen zwiſchen 
den bildnisreichen Erzählungen des Domenico Ghirlandajo im Chor von 
S. Maria Novella und den Meiſterwerken des jugendlichen Andrea del 
Sarto in der Vorhalle der Annunziata, den Scenen aus der Legende des 
heil. Filippo Benizzi und beſonders denen aus dem Marienleben. — Nur zu 
bald freilich hat in Mittelitalien das maſſenhafte Schnellmalen alles Gleich— 
gewicht in dieſen Beziehungen verloren und ſich mit zuſammengerafften Typen 
begnügt, welche teils aus Eindrücken der großen Meiſter, namentlich des 
Michel Angelo, teils aus verhältnismäßig wenigen Modellerinnerungen ſtammten, 
und in der ſogen. römiſchen Schule könnte man dieſe ſtets wiederkehrenden 
Typen ſogar an den Fingern herzählen. Bei den entſchiedenen Manieriſten 
wird dann, vorzüglich in Nebenfiguren, dieſer und jener einzelne Kopf auf einmal 
wieder zum eigentlichen Porträt, und nicht ohne Wehmut wird der Beſchauer 
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ſich ſolchen Partien des Bildes zuwenden und den längſt entſchwundenen 
Genius des 15. Jahrhunderts in der ſpäten Erſcheinung noch einmal begrüßen. 

Von den Venetianern iſt Giorgione in erzählenden Bildern laut der 
heutigen Kritik gar nicht und Palma bloß durch beſcheidene Hergänge ver— 
treten (Marien Heimſuchung, Galerie von Wien; Jakob und Rahel, in Dresden), 
Lorenzo Lotto faſt nur in munter improviſierten Fresken (Kapelle Suardi zu 
Trescorre). Tizian aber ſcheute zunächſt das Porträt im Andachtsbild und 
im Hiſtorienbild überhaupt nicht; der Madonna des Hauſes Peſaro (Frari 
in Venedig) gab er, wunderſam gruppiert und belebt, acht Perſonen der 
ſtiftenden Familie bei; in ſeinem (untergegangenen) großen Gemälde der Sala 
del Maggior Conſiglio brachte er die ſchon oben erwähnten vielen und wich⸗ 
tigen Bildniſſe von Zeitgenoſſen wenigſtens als Aſſiſtenz einer Ceremonie an. 
Sonſt aber war auch ihm das Geſetz der allgemeinen Belebung und Be⸗ 
teiligung ſolcher Anweſenden aufgegangen, und ſchon frühe, in den nicht 
günſtigen Aufgaben ſeiner Fresken in Padua (die Heilung des Fußes durch 
S. Antonius; das zum Sprechen gebrachte Kind), und ſpäter vorzüglich in 
dem gewaltig umfangreichen Bilde von Marien Tempelgang (Akademie von 
Venedig) hat er dieſem Geſetz durch Reichtum an Wendungen und Kontraſten 
nachgelebt, bis endlich mehr und mehr das Komponieren nach Licht und 
Farben all ſeinen beſten Idealismus und Realismus, alles Ruhende und 
alles dramatiſch Bewegte unter ſeine mächtige Obhut nimmt. In dem großen 
Ecce homo der Galerie von Wien müßte das ganze Bild umgeſtaltet werden, 
wenn dem Hauptphariſäer im Vordergrunde das flammende Scharlachrot von 
ſeinem Gewande genommen würde. 

Den großen Lombarden aus der Nachfolge des Lionardo, dem Ber⸗ 
nardino Luini und dem Gaudenzio Ferrari fehlt zwar jegliche Oekonomie, 
aber ſie haben es wenigſtens aufzuwenden! Der ideale Moment iſt in heiligen 
Hauptfiguren oft von ergreifender Schönheit ausgeſprochen und dabei um— 
wogt von einer mächtigen individuellen Menſchheit, welche an Raſſe, an herr⸗ 
lichen Bildungen jedes Alters, an ſonnigen jugendlichen Köpfen, an Trachten 
jedes Standes, an momentanem Ausdruck jedes Inhaltes ſtets neue Reich— 
tümer offenbart. Der Beſchauer mag ſelber den Schlüſſel in die Hand 
nehmen und beginnen mit Luinis Fresko der Dornenkrönung in der Ambro— 
ſiana zu Mailand, wo zu beiden Seiten der pathetiſchen Gruppe die Vor- 
ſteher einer geiſtlichen Brüderſchaft, ſtille Profilgeſtalten, knien. 

Die Ausgiebigkeit des groß gebildeten und zugleich momentan lebendig 
gegebenen Individuellen hat allerdings auch im mittleren Oberitalien nach 
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den kurzen Jahrzehnten eines vollen Glanzes dem Konventionellen Platz ge— 
macht, und doch iſt ſie hier nie ſo ganz erloſchen wie bei Malern der ſogen. 
römiſchen Schule, wo eine völlige innerliche Aushöhlung eintritt; ſie behauptet 
ſich noch nach Kräften bei Lanini (geſt. 1580), und ein gänzlicher Manierismus 
iſt überhaupt in Mailand nie zur Herrſchaft gelangt. Bald erhoben ſich 
dann auch hier Eklektiker wie die Kräftigeren vom (urſprünglich bologneſiſchen) 
Stamme der Procaccini und wie Creſpi, genannt il Cerano, und mit dieſen 
wird ſich ja wohl die Aeſthetik allgemach wieder einlaſſen dürfen ſo wie mit 
den Bologneſen. Kraft, Schönheit und Geiſt, auch in zeitlich bedingter Hülle 
werden ſich, ſo lange die Werke vorhanden ſind, noch ſpäten Geſchlechtern 
immer wieder zu erkennen geben. 


In einer kurzen Ueberſicht nicht nach Schulen, ſondern nach dem all— 
gemein vorherrſchenden Wollen und Vermögen ſind nun die Unterſchiede 
zwiſchen dem Porträt des 15. und dem der erſten Jahrzehnte des 16. Jahr— 
hunderts klar zu machen. Wie weit das letztere ein neues Poſtulat des 
Künſtlers oder des Dargeſtellten und ſeiner ſozialen Schicht, wie weit es eine 
gemeinſame Aeußerung Beider iſt, entſcheidet der einzelne Fall. Genug, daß 
der Menſch jetzt in eine größere maleriſche Erſcheinungsweiſe aufgenommen 
und umgedeutet wird. War bisher die feinſte individuelle Treue das höchſte 
Ziel des Malers geweſen, ſo treten jetzt die neuen Kunſtmittel gleichberechtigt 
daneben und machen einen bisher ungeahnten Reiz des Anblickes möglich. 
Das allzu kleine Detail, das Zufällige, welches bisher rückſichtslos mitgegeben 
worden war, verſchwindet mehr und mehr; die Urſache der Aehnlichkeit wird 
an einer anderen Stelle geſucht. Schon die neue Art der Mitwirkung des 
Lichtes und ſeines Einfalls verleiht der Stirn, dem Naſenanſatz, den Kinn— 
laden 2c. eine veränderte Bedeutung. 

Eine Vorbedingung aller nunmehrigen Bildnismalerei iſt das faſt gänz— 
liche Aufhören des Profils, wenigſtens in den ausgeführten Bildern, denn 
in den Studien mag es ſich durch ſeinen beſtimmten phyſiognomiſchen Wert 
behaupten, und in der idealen Kunſt lebt es als eine der möglichen ganz 
hohen Offenbarungen des Schönen von ſelbſt weiter. Im Porträt hatte das 
15. Jahrhundert am Profil wahrſcheinlich nur deshalb in ſo vielen Fällen 
feſtgehalten, weil damals die Schaumünze über Gebühr den Ton angab. 
Für den nunmehrigen Hergang iſt z. B. die mailändiſche Malerei belehrend, 
wo die Zurückgebliebenen, wie u. a. die ſonſt emſigen Bernardino de' Conti 
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und Ambrogio de Predis das Profil gerne beibehalten,) während die Maler 
der Umgebung Lionardos zu den verſchiedenſten freien Anblicken übergehen; 
wenn aber Lionardo ſelbſt in dem feinen und anmutigen fürſtlichen Porträt 
der Ambroſiana (am eheſten Bianca Maria Sforza, welche die zweite Gemahlin 
des Kaiſers Max I. wurde) das Profil beibehielt, jo möchte dies etwa damit 
zu erklären fein, daß das Bild mit anderen, ſchon vorhandenen Profilbild— 
niſſen Reihe bilden mußte. Daß viel ſpäter noch Tizian dem König Franz J. 
in dem farbenprächtigen Porträt des Louvre die Profilrichtung gab, hing 
ohne Zweifel daran, daß er nach einer Schaumünze arbeiten mußte, weil er 
den König nie ſah; ebenſo verfuhr er mit jener Halbfigur des Giovanni 
dalle bande nere (Uffizien), mit bloßem Haupt, im Harniſch, diesmal wohl, 
weil das ihm vorliegende Dokument, eine Totenmaske, ihn irgendwie dazu 
veranlaßt haben wird. Sonſt aber war eine Zeit gekommen, da man beide 
Augen und den freien Reichtum des Blickes verlangte. 

Die erſte unmittelbar in die Augen fallende Neuerung aber iſt die 
Vergrößerung des Maßſtabes, welche allmählich, jedoch unwiderſtehlich 
eintritt, da ſich auch in der übrigen Malerei der Maßſtab der Figuren ſteigerte. 
Wenn nun mindeſtens die Lebensgröße feſtgehalten wird, in Verbindung mit 
dem neuen Werte des Lichtes, ſo bildet ſich ein Bewußtſein und eine Be— 
tonung der entſcheidenden Formen, deſſen was man im Bilde zu geben habe, 
in Verbindung mit einer Unbefangenheit, wie die Vorgänger ſie nicht gekannt 
hatten, und auch mit einer ſchnellern Ausführung. Gewiß kann man ſelbſt 
in der Miniatur noch ein ſehr großer Koloriſt ſein, aber Licht und Farbe 
drängen doch von ſich aus auf den größern Maßſtab hin. Soweit kommt 
es allerdings noch lange nicht, daß dieſe Beiden ein menſchliches Angeſicht 
nur zum Schauplatz und Vorwand nehmen, um daran ein ſelbſtändiges 
Gaukelſpiel aufzuführen, indem den Italienern das Gemaltwerden offenbar 
eine ſehr ernſte Sache war. 

Wie im Uebrigen, auch in der zartern, glattern Ausführung, ſo bildet 
wiederum hier Lionardo mit ſeiner Nachfolge unter den Mailändern den 
Uebergang. Selbſt wenn man ſich gefallen läßt, daß außer der Gioconda 
keines der ihm zugeſchriebenen Bildniſſe wirklich von ſeiner Hand, und daß 
ſogar die Belle Féronnière des Louvre nur ein Boltraffio ſei, jo iſt ſchon 
das erſtere weltberühmte Bild darin lehrreich, daß man ſich dasſelbe nur ſehr 
ſchwer in die volle Lebensgröße übergetragen denken könnte, daß es alſo 


) Eine Ausnahme, in der Galerie von Bergamo, das Jünglingsbruſtbild des de Predis, 
von vorn. 
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höchſt vollkommen in ſeiner deutlich geringern Größe gedacht ſein muß. Der 
Goldſchmied und die ſog. Monaca im Pal. Pitti ſind noch kleiner, und für 
beide werden in neuerer Zeit andere florentiniſche Urheber vorgeſchlagen, für 
jenen Lorenzo di Credi, für dieſe u. a. Raffaellin del Garbo; doch iſt die 
allerneueſte Kritik für die Monaca auf Lionardo zurückgekommen, während 
dafür das berühmte Selbſtporträt der Uffizien (dieſes in Lebensgröße) ange— 
zweifelt wird.“) Rafaels Bildniſſe des Angelo und der Maddalena Doni 
(Pal. Pitti), letzteres deutlich unter dem Einfluß des Gioconda entſtanden, 
haben auch einen ähnlichen Maßſtab wie dieſe. Von jenen Mailändern aber 
mag es genügen, des Boltraffio mit einer Reihe von Bildniſſen ungefähr 
von dieſer Kopfgröße zu gedenken; auch des Andrea Solario mit ſeinem einen 
Porträt, dem Mann mit der Nelke in der National Gallery, während (eben- 
dort) das andere, der Chriſtoforo Longono mit dem Datum 1505, ſich ſchon 
der Lebensgröße nähert und ebenſo ſein Charles d' Amboiſe im Louvre; 
wiederum von kleinerm Maßſtab und noch im Geiſte des 15. Jahrhunderts, 
in der Brera, das originelle, noch jugendliche „Porträt eines Dottore.“ — 
In Venedig tritt die Lebensgröße gleich bei den mächtigſten Schülern des 
Giovanni Bellini ein, und wenn auch kaum eines von den Bildniſſen, welche 
ſonſt auf Giorgione getauft waren, jetzt als richtig benannt gilt und ſelbſt 
der Johanniterritter der Uffizien bezweifelt wird, ſo bleibt mindeſtens Palma 
Vecchio übrig, welcher zunächſt in all ſeinen Hausandachtsbildern und deren 
Stifterporträten nach Kräften die Lebensgröße der ganzen Darſtellung durch— 
ſetzte und in ſeinem mächtigen Selbſtporträt (München, Pinakothek, mit dem 
Fell auf dem Rücken, über die Schulter ſchauend) dieſelbe ſogar beträchtlich 
überſchreitet;“ ) eine wahre Prinzipienerklärung, da er in dieſem Falle ja allein 
entſchied; auch ſeine Frauenporträte in reicher Tracht und mehr als eines 
ſeiner Idealbilder, der venetianiſchen „Bella,“ überſchreiten das irdiſche Maß. 
Von Tizian iſt uns wenigſtens kein Bildnis unter Lebensgröße bekannt, und 
öfter hat man das Gefühl einer nicht unbedeutenden Steigerung. Vollends 


) Bei dieſem Anlaß mag es erlaubt ſein, auf das Profilporträt Lionardos aus der 
Sammlung des Paolo Giovio hinzuweiſen, welches ſich in den verſchiedenen Editionen ſeiner 
Elogia, Icones 2c. vorfindet; der Holzſchnitt wird jedermann in Erſtaunen ſetzen. Ebendort, 
und nicht minder unentbehrlich, A. del Sarto, Tizian, Michel Angelo u. A. 

) Von einem Selbſtporträt des Giorgione, einem Bruſtbild, welches ebenfalls die na— 
türliche Größe ſtark wird überſchritten haben, iſt uns nur eine nichtvenetianiſche Kopie des 
17. Jahrhunderts bekannt, und dieſe bringt wenigſtens das prachtvolle Herrſcherhaupt deutlicher 
zur Anſchauung als die alten Holzſchnitte und Stiche. — Als ſicheres Werk des Giorgione iſt 
gegenwärtig anerkannt das Porträt eines jüngern Mannes, eine glänzende neue Erwerbung des 
Muſeums von Berlin. 
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aber findet ſich eine ſtarke und durchgehende Vergrößerung bei Sebaſtiano 
del Piombo in den Porträten feiner römischen Zeit.“) Da Vaſari die That— 
ſache, ſo auffallend ſie iſt, weder meldet noch erklärt, ſo ſind wir auf die 
Vermutung angewieſen, daß Sebaſtiano ſchon materiell den Geſchmack der— 
jenigen ſehr großen, zum Teil geiſtlichen Herren getroffen habe, welche er 
malte; vielleicht handelte es ſich auch um weite Wirkung in großen Räumen, 
nachdem das Porträt des 15. Jahrhunderts noch eine intime Sache und im 
Innerſten des Hauſes aufbewahrt geweſen war, und der nämliche Grund gilt 
wohl auch für mehrere Hausandachtsbilder desſelben Meiſters, welche ebenfalls 
in koloſſalen Halbfiguren gegeben ſind — mehr und mehr in ſchwerem Ton 
und ſteinernem Vortrag. Nun verträgt nicht jeder Kopf die abnorme Ver— 
größerung, wie ſchon die als S. Agatha mit einem Heiligenſchein verſehene 
Rieſendame des Sebaſtiano (National Gallery) beweist, und es wäre höchſt 
merkwürdig zu erfahren, wie er die Aufgabe gelöst haben mag in dem (längſt 
verſchollenen) Bildnis der berühmten Schönheit Giulia Gonzaga, welches man 
vergeblich hie und da nachzuweiſen verſucht hat, wie z. B. in dem eben 
genannten Bilde zu London, ſowie auch in der großen ſitzenden Dame mit 
grünem Kleide in der Städel'ſchen Galerie zu Frankfurt. Wer immer der 
Schöpfer dieſes letztern, ſehr wichtigen Bildes geweſen fein mag (vielleicht 
wäre auf Doſſo Doſſi zu raten), er hat den Konflikt zwiſchen den an ſich 
ganz anſprechenden, aber nicht großen Zügen und der (vielleicht vorge— 
ſchriebenen) Koloſſalität nicht löſen können. — Was dann als allgemeiner Brauch 
in ganz Italien übrig bleibt, iſt eine nur um etwas geſteigerte Lebensgröße. 

Weiterhin macht ſich die häufigere Aufnahme der Hände in das 
Bild bemerklich. Das bloße Bruſtbild, im 15. Jahrhundert auch bei Einzel— 
porträten von Fürſten die Regel, genügt jetzt angeſehenen Perſonen nicht 
mehr, und die Uebrigen folgen dann nach. Eine neue Rechnung kommt hiemit 
ſchon in die Lichtverteilung des Bildes: Kopf, Hals und Schultern erhalten 
an den Händen eine große Konkurrenz; dann aber erwäge man die Wichtigkeit 
der Handgeberde bei dieſem ganzen Volke und das früh entwickelte Gefühl 
für die Schönheit der Hände im Kirchenbild, zumal bei den Florentinern des 
15. Jahrhunderts, ſowie die erweisliche Pflege der Hand in den höhern 
Ständen, und man wird dieſe Neuerung in den Bildniſſen eigentlich längſt 
erwartet haben.“) Und von welcher gewaltigen Kraft dies nur eine kleine Anleihe 


) Verzeichnis der wichtigſten bei Woermann, Geſchichte der Malerei, II, 598. 
) Kenner der Bildnismalerei des Nordens mögen feſtſtellen, wie es ſich von den 
Flandrern an mit der Aufnahme der Hände in die Porträte verhält, zumal bei Dürer, welcher 
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iſt, würde z. B. derjenige inne werden, welcher ſich die ſämtlichen Hände, 
welche bei Rafael überhaupt vorkommen, nach Bildung und Ausdruck ver— 
gegenwärtigen wollte, was hier, wie auch bei Rubens, dem größten aller 
Händemaler, gar kein undankbares Unternehmen wäre, anzufangen etwa mit den 
fetten und dabei ſo edlen Händen im großen Bildnis Leos X. Und zwar 
giebt es damals noch nicht jene elegante Auswahl von beſtimmten Motiven 
der Bewegung und des perſpektiviſchen Anblickes wie in den Manſchetten— 
händen der Porträtmaler Ludwigs XIV. und XV., ſondern jeder Meiſter löst 
die Aufgabe frei von ſich aus. Beide Hände in den verſchiedenſten Richtungen 
und Kontraſten, oder auch nur die eine Hand in jeder irgend zum Ganzen 
paſſenden Wendung können hier hohe Aufgaben ſein und bald mehr dem 
Habituellen des dargeſtellten Menſchen, bald mehr einem Ausdruck des Augen— 
blickes entſprechen; auch die Handſchuhe reden ihre eigene Sprache mit, ſei 
es daß ſie in der einen Hand gehalten werden oder angezogen ſind, und bei 
Tizians jugendlichem „Homme au gant“ (Louvre) hat dieſe Bekleidung der 
aufgeſtützten Linken, während die Rechte bloß iſt, längſt als ein pſychologiſcher 
Wink gegolten. Die hagere, nicht gewöhnlich gebildete Rechte Pauls III. 
liegt nicht umſonſt ſo, wie ſie liegt, auf dem untern Ende der prächtigen 
Stola (Muſeum von Neapel). Unter ſo vielen anderen ſprechenden Hand— 
geberden mag etwa noch ebenfalls bei Tizian die des Doktor Parma (Galerie 
von Wien) beſonders zu nennen ſein: durch die Art, wie die Linke den ſchwarzen, 
von der Schulter herabfallenden Gewandſtreifen ergreift, iſt ganz gewiß der 
ohnehin erreichten höchſten Aehnlichkeit noch als Letztes ein habitueller Geſtus 
beigegeben, an welchem man den gewaltigen Doktor ſchon von Weitem kannte, 
und nun iſt es vielleicht unter ſo vielen Arztporträten das ſchönſte, welches 
die Welt trägt. Begonnen aber hatte das Jahrhundert mit den Händen der 
Gioconda des Lionardo, deren Bedeutung im Bilde und Schönheit an ſich 
jedes weitere Wort der Erklärung entbehrlich machen. 

Bisweilen macht ſich jetzt auch ein eigentlicher Wille des Momen— 
tanen ſchon in der Wendung geltend, ſogar in auffallender Weiſe. „Das 
Porträt des Meſſer Jeronymo Marcello in Rüſtung, vom Rücken geſehen, 


in dem Oswald Krell von 1499 (München, Pinakothek) dieſe Pupillen von Antonellos Kraft, 
dieſe ſprechenden Hände, nebſt Aufbau, Format und Lichtverteilung des Ganzen, und nehme 
hinzu gerade dieſe Art des landſchaftlichen Ausblickes. — Die Flandrer hatten ſchon von frühe 
an ihren Bruſtbildern gerne die im Gebet an einander gelegten Hände mitgegeben, beim vor— 
nehmen Prälaten wie beim Mönch, beim Fürſten wie beim reichen Bürger und bei der Dame. 
Hie und da halten die Hände ein Horenbuch. 
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bis an den Gürtel, und den Kopf umwendend, iſt von der Hand des Zorzo 
da Caſtelfranco,“ d. h. des Giorgione — jo lautet eine Notiz des Anonimo,“ 
mit welcher man ſich begnügen muß, bis das verſchollene Bild wieder zum 
Vorſchein kommt; als Erſatz dafür mag einſtweilen noch dem Giorgione das 
„Konzert“ im Pal. Pitti gelaſſen werden, mit jenem beim Klavierſpiel ſich um— 
wendenden Auguſtinermönch, deſſen Blick ja niemand vergißt, der das Bild 
geſehen hat. Und nochmals muß erwähnt werden jenes Selbſtporträt des Palma 
(München), wo die Wendung ſo höchſt momentan, ja als Ueberraſchung wirkt. 
Frägt man weiter, bei welchen Malern und in welchen Gegenden die 
Porträtdarſtellung bis zum Knie, ſowohl ſtehender als ſitzender“ !) Geſtalten 
zuerſt vorgekommen ſei, ſo wird Venedig den ſtärkſten Anſpruch haben, indem 
man hier auch der Erzählung in reichen Kniefigurenbildern gewöhnt war. Gegen— 
über der Halbfigur, dem Hüftbilde war die Wirkung die einer größern Statt— 
lichkeit, des ſtärkern Standeseindruckes ſchon durch das zunehmende Hochformat 
des Bildes, in deſſen Raum nun der Kopf als Hauptlichtmaſſe höher empor— 
rückt; auch wich man vielleicht damit der Vertraulichkeit aus, welche an der 
Halbfigur beſonders dann haftete, wenn dieſelbe nach bisheriger Sitte durch 
eine Bruſtwehr mit Teppich, Geräten oder Nebenſachen abgeſchloſſen war. 
Erſt das Knieſtück verlangt und geſtattet auch die volle Souveränetät in der 
Haltung der Hände, welche nun ſchon nicht mehr auf jene Bruſtwehr auf— 
ſtützen können. Stehend oder leiſe vorwärts ſchreitend iſt, im Muſeum von 
Neapel, das Knieſtück des Kardinals Paſſerini gemalt; in der rechten Hand 
hält er eine offene Schrift, die Linke iſt abwärts geſenkt. Wenn das Bild 
wirklich von Rafael iſt, ſo bildet es den lehrreichſten Gegenſatz zu ſeiner 
Halbfigur des Kardinals Bibiena, indem es, dieſem geſprächigen und zugäng— 
lichen Herrn gegenüber, welcher noch ſitzt und auf der Stuhllehne aufruht, 
einen kältern und behutſamern Prälatentypus vortrefflich wiedergiebt. — Im 
allgemeinen wird man die Hände niemals verlegen, aber auch niemals heraus— 
fordernd dargeſtellt finden; auch die Hand an die Hüfte geſtützt, die Hand 
am Degengriff, das Halten von Handſchuhen, von Briefen u. dergl. wird 
man in Italien nirgends anders als völlig unbefangen gegeben antreffen. 
Von dem Porträt in ganzer Figur wird ausdrücklich geſagt, daß es 
von Tizian ausgegangen ſei;“ ) im Jahre 1541 habe derſelbe den Don Diego 


*) Notizia d' opere di disegno 2c., ed. Frizzoni, p. 168. 
) „Infino alle ginocchia ed a sedere* — iſt Vaſaris Ausdruck, X, 128, Vita di Seba- 
stiano Veneziano. 
e Vaſari XIII, 33, Vita: di Piano. 
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de Mendoza, ſpaniſchen Geſandten in Venedig, ſehr ſchön „in piedi“ gemalt 
und damit den ſeitherigen Gebrauch aufgebracht, einige Porträte in ganzer 
Figur, als „ritratti interi“ zu malen. Nach vorherrſchender Annahme wäre 
dies das Gemälde im Pal. Pitti, ein Herr völlig in Schwarz und daher eines 
hellern Grundes bedürftig, welcher durch eine Pilaſteranlage und eine Balu— 
ſtrade mit Relief hervorgebracht wird, und der Geſamtumriß der Figur geht 
hiemit meiſterhaft zuſammen. Ebenfalls in ganzer Geſtalt, fährt Vaſari fort, 
malte Tizian den damals jungen Kardinal von Trient (Criſtoforo Madruzzo), 
und dieſes (doch wahrſcheinlich erſt 1548 in Augsburg entſtandene) Bild befand 
ſich noch in unſern Zeiten im Privatbeſitz zu Trient. Nun giebt es jedoch 
von andern Meiſtern frühere wichtige Porträte in ganzer Figur, wie z. B. 
der brescianiſche Nobile mit dem Datum 1526 in der National Gallery, 
eines der früheſten Hauptwerke des Moretto, ſchon im Kontur leicht und 
angenehm, leiſe gelehnt an einen Hallenbau, in deſſen Schatten die Beine 
gerückt ſind; im freien und eleganten Stehen kriegeriſcher jugendlicher Geſtalten 
aber hatte längſt die venetianiſche Kunſt auf Kirchenbildern ihre Proben ab— 
gelegt, als Giorgione ſeinen S. Liberale ſchuf (Altarbild von Caſtelfranco) 
und Palma ſeinen S. Georg (Bild in S. Stefano zu Vicenza).“) Ohne daß 
alſo Vaſaris Datierung der Gattung buchſtäblich zu nehmen wäre, wird doch 
am eheſten durch Tizian für große Autoritätsperſonen die Darſtellung in 
ganzer Geſtalt in einigen Gebrauch gekommen und der Widerwille gegen das 
Darſtellen von Schuhen und Stiefeln überwunden worden ſein. Beinahe 
ſymboliſch wirkt der berühmte Karl V. der Pinakothek von München (1548): 
der Kaiſer, in ganzer Figur, etwas vorwärts gewandt, im Lehnſtuhl ſitzend, 
mit den ſchwarzen Beinen auf dem ſcharlachroten Grund, als ſollte der 
Beſchauer bei dem Herrn des Oeeidentes etwa an deſſen Podagra erinnert 
werden; die übrige ſchwarze Tracht hebt ſich ab von einem Teppich, Säule, 
Baluſtrade und einem Ausblick in die Ferne. Von Philipp II. in ſtehender 
ganzer Figur iſt das Original in Madrid, Werkſtattwiederholungen finden 
ſich im Pal. Pitti und an anderen Orten. — Von Giovan Battiſta Mo— 
roni ſind dann, offenbar nach Morettos Vorbild, ſchon eine ziemliche An— 
zahl von angeſehenen Herren und Damen aus Brescia und Bergamo in 
ganzer Figur ſtehend oder auch ſitzend gemalt vorhanden, und zwar höchſt 
meiſterhaft. 


) Außerdem mag man ſich, ſchon ſeit der großen alten Freskenzeit, der vielen in Einzel— 
einfaſſung gemalten Heiligen und Viri illustres in ganzer Figur erinnern, ſowie auch derjenigen 


„Helden“ ꝛc., welche in Faſſadenmalereien als Einzelfiguren vorkamen. 
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Von Reiterbildniſſen, welche ſchon das frühe 15. Jahrhundert in 
monumentaler Anwendung (S. 164/165) gekannt hatte, wird man, da es keine 
ſiegreichen italieniſchen Fürſten und Condottieren mehr gab, kaum eines 
nachweiſen können. Dafür beſitzt das Muſeum von Madrid dasjenige des 
geharniſchten Kaiſers, ohne Begleitung, an einem Waldende daherſprengend, 
und über dieſes Werk Tizians herrſcht, was die maleriſche Behandlung betrifft, 
nur eine Stimme der höchſten Bewunderung; es ſoll Karl V. als Sieger von 
Mühlberg gemeint ſein. — Erſt ſpät im 16. Jahrhundert beginnen dann, ſo 
weit ſie erhalten ſind, die ehernen Reiterſtatuen der kleinern Fürſten, und die 
gemalten Reiterbilder bleiben auch dann aus, und die italieniſche Malerei 
hat dieſelben ſogar im 17. Jahrhundert beinahe ausſchließlich den Nieder— 
ländern, Spaniern und Franzoſen überlaſſen. 


Die Bildnisgruppe in ihren verſchiedenen Bedeutungen, als Familien— 
bild, Geſellſchaft, Muſikkonzert ꝛc. wird nunmehr erſt, ſeit dem Eintritt der 
Lebensgröße, zu einer großen Gattung, und die neue Wertung von Licht und 
Farbe bringt namentlich hier einen neuen Sinn in das Werk. 

Schon im 15. Jahrhundert ſind wir mehrfach der ſehr merkwürdigen 
Erſcheinung des Doppelporträts begegnet, welches kaum irgendwo ein Ehe— 


paar, ſondern etwa ein Brüderpaar oder nur zwei Männer darſtellte, ver— 
einigt durch irgend ein bedeutendes Verhältnis der politiſchen, geſellſchaftlichen 
oder geiſtigen Welt. Neben ſolchen thatſächlichen Beziehungen Beider ergab 
ſich für die Kunſt auch eine maleriſche im Sinne des Kontraſtes, d. h. des 
bedeutungsvollen Gegenſatzes in Inhalt, Formen, Richtung, Beleuchtung 
u. ſ. w. Und jetzt folgen einige erlauchte Beiſpiele, mögen es auch (etwa mit 
Ausnahme ſpäterer venetianiſcher Brüderpaare) vielleicht die letzten geweſen 
ſein. In der Galerie Doria zu Rom ſtellte ein Bild von Rafael wie man 
lange glaubte die ſprichwörtlich berühmten alten Juriſten Bartolus und 
Baldus dar; die neuere Forſchung hat ermittelt, daß zwei Dichter dargeſtellt 
ſind, Agoſtino Beazzano und der auch im venetianiſchen Staatsweſen verdiente 
Andrea Navagero, Bekannte Rafaels, und vielleicht war ein gemeinſamer 
Ausflug nach Tivoli, von welchem berichtet wird, der Anlaß zu dieſem Bilde 
geworden. An der Eigenhändigkeit iſt kaum ein Grund zu zweifeln, wenn 
ſich auch geltend machen läßt, daß gerade bei Doppelporträten der Anlaß 
zu Werkſtattwiederholungen oder Kopien nahe lag. Angeſichts dieſer beiden 
ausdrucksvollen, vortrefflich kontraſtierenden und ſympathiſchen Phyſiognomien 
mag man ſich, beiläufig geſagt, die verſchiedenen Gründe der Unmöglichkeit 
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eines ſolchen Gemäldes im heutigen hochgebildeten Europa deutlich machen, 
und man wird in vergnügliche Stimmung kommen. — Ganz anders wirkt 
ein berühmtes Bild der National Gallery, welches früher als „Ceſare Borgia 
und Macchiavelli, gemalt von Rafael“ von Hand zu Hand ging und heute 
dem Sebaſtiano del Piombo zugeſchrieben wird, ja in der einen Figur den 
letztern darſtellen ſoll; der andere, ſitzende Herr iſt mit Hilfe eines berühmten 
Porträtes von Tizian leicht als Kardinal Ippolito Medici (geſt. 1535) zu veri⸗ 
fizieren. Er konverſiert mit irgend einem Ratgeber oder Sekretär in dunkler 
Kleidung, und es handelt ſich wohl um die Unterſchrift auf irgend einer 
Briefſchaft, welche durchaus keine Bulle zu ſein braucht, dergleichen Sebaſtiano 
ſeit 1531 von Amtswegen mit dem Bleiſiegel zu verſehen hatte; dieſer Rat— 
geber aber ſtimmt ohnehin nicht mit den ſonſt bekannten Zügen des Sebaſtiano, 
und Letzterer malte, als Ippolito in dem dargeſtellten Lebensalter war, längſt 
nicht mehr aus dieſer Palette, welche noch eine völlig venetianiſche zu ſein 
ſcheint; bei Ippolito aber können Maler aller Herkunft aus- und eingegangen 
ſein. Es ſind Ungeſchicklichkeiten in dem Bilde wie z. B. die faſt gleiche 
Diſtanz dreier Hände voneinander, allein Charakter, Farbe und Licht ſichern 
demſelben einen hohen Rang.“) Wirklich von Sebaſtiano rührt, in der Galerie 
von Parma, das Porträt Clemens' VII. her; der Papſt iſt begleitet von 
einem jüngern Verwandten oder Hofdiener. Außer dieſem ehemals vorzüg— 
lichen, aber ſehr beſchädigten Bilde gab es einſt noch zwei andere, welche 
Bugiardini nach Vorlagen des Sebaſtiano malte: Clemens mit Baccio Va— 
lori, und ebenderſelbe mit Schomberg, dem ſog. Kardinal von Capua; wir 
würden jedoch dieſe Werke preisgeben, wenn dasjenige Doppelportät aus 
Sebaſtianos früher, völlig venetianiſchen Zeit wieder zum Vorſchein käme, 
welches Vaſari“) noch geſehen hat: es war ein Kapellmeiſter und ein Sänger 
von S. Marco, Verdelot und Oubret, beides Franzoſen; gewiß ein aus— 
gezeichnetes, intimes Werk, indem Sebaſtiano ſelber ein vorzüglicher Muſiker 


) Herr und Sekretär find, ſogar mit Zugabe eines Boten, auf dem Grunde edler 
Architektur und freier Landſchaft dargeſtellt in einem ausgezeichneten Bilde beim Duke of 
Grafton in London, dort als Rafael bezeichnet (dem Verfaſſer nur bekannt aus dem Stiche 
von Larmeſſin). Der Herr, einer der drei burgundiſch-habsburgiſchen Großbeamten vom Hauſe 
Carondelet, welche in verſchiedenen Bildern von Mabuſe, Quentin Meſſys und Fra Bartolommeo 
gemalt exiſtieren, iſt in ſehr nobler Haltung gegeben, in ſuperbem Pelzrock, der Schreiber mit 
der Feder in der Hand, auf ein Diktat wartend, beide ſitzend hinter einem Tiſch mit Teppich 
und Schreibzeug. Vielleicht von demſelben, uns unbekannten Meiſter wie das Bild der National 
Gallery; auch hier wird vielleicht auf Sebaſtiano geraten werden. 

*) Vaſari X, 121, Vita di Sebastiano. 
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und in der großen venetianiſchen Geſellſchaft als Lautenſchläger empor— 
gekommen war. Und wenn vollends von Sebaſtianos großem Lehrer Gior— 
gione jenes Werk wieder entdeckt würde, deſſen Karnation und Wirkung im 
Halblicht Vaſari zur lauteſten Bewunderung hinriß? Es war das Bild eines 
jungen damals in Venedig weilenden Florentiners Giovanni Borgherini mit 
feinem Maeſtro, wahrſcheinlich einem Muſiklehrer.“) — Und hiebei übergehen 
wir alle diejenigen Zweifigurenbilder, welche Giorgione heißen oder hießen 
und von verſchiedenen Venetianern ſein mögen, inſofern dieſelben vorzüglich 
dargeſtellte Charakterköpfe, aber keine Porträte ſind; ihre Bedeutung iſt eine 
poetiſche oder novelliſtiſche, jedenfalls die eines beſtimmten Momentes, und 
als Dreifigurenbild mag man die ſog. Seduzione des Paris Bordone in der 
Brera hinzunehmen. Auch Gemälde wie die ſog. Maitresse du Titien im 
Louvre gehören erſt in dieſe poetiſche Reihe und nicht zu den Porträten: 
eine Schöne, welcher ein Mann bei der Toilette durch zwei Spiegel behilflich 
iſt; umſonſt hat man in neuerer Zeit von Alfons J. von Ferrara und ſeiner 
Geliebten und ſpätern Gemahlin Laura Dianti geſprochen: der Mann hat 
die wohlbekannten Züge des Alfonſo nicht, und das Weib gehört mit der 
Flora der Uffizien zu einer beſtimmbaren Reihe außerweltlicher tizianiſcher 
Weſen, welche durchaus keine Eigennamen vertragen. 

Wohl aber gab es im Herzogspalaſt von Ferrara ein wirkliches Gatten— 
bildnis: man ſah denſelben Alfonſo I. mit Lucrezia Borgia (vermählt 1502, 
geſt. 1520), letztere in vollem Prachtkoſtüm und majeſtätiſcher Haltung, die 
Linke geſtützt auf die Schulter eines kleinen Mohrenpagen, woraus wohl zu 
ſchließen, daß es bereits Geſtalten in ganzer Figur waren. Sollte ſich wohl 
Lorenzo Coſta, von welchem es dort ſo viele Porträte gab, ſo hoch auf— 
geſchwungen haben? — Ein Allianzporträt der National Gallery von Lorenzo 
Lotto, auf dunkelm Grund mit einer köſtlichen Küſtenanſicht zur Seite, hat 
noch in der Haltung der Dame und der rechten Hand des Mannes etwas 
Unfreies, aber das Ganze, in ſeiner Einfachheit iſt von vorzüglicher Wirkung.“) 
In neuerer Zeit muß ſich hiezu noch ein zweites, uns nur durch eine Photo— 
graphie bekanntes köſtliches Werk des Lotto geſellt haben: vor einem Fenſter 
mit Meeresausſicht ſitzen Vater und Mutter zu beiden Seiten eines Teppich— 


*) Vaſari VII, 82, Vita di Giorgione. 

) Zu den ſpäteſten Erwähnungen von Doppelporträten gehören diejenigen bei Vaſari 
XI, 42, Vita di Pontormo und XII, 61, Vita di Franc. Salviati. — Pontormo gilt jetzt auch 
als Urheber jenes Bildes im Louvre „Rafael und ſein Fechtmeiſter“, wo indes der vorwärts 
blickende Kopf vielleicht wirklich den Rafael vorſtellen kann. 
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tiſches mit Kirſchen, womit ein bekleidetes Mädchen und ein noch jüngerer 
Putto glücklich gemacht werden. 

Zur Darſtellung eines fürſtlichen Kreiſes von Familie und Umgebung, 
und vollends von fürſtlichen Ergötzlichkeiten oder diporti waren jetzt die Höfe 
zu ſelten, die Zeiten zu ernſt und für einen Bilderkreis wie z. B. den des 
Palazzo Schifanoja nirgends mehr angethan. Die letzten Sforza, Maſſimi— 
liano und Francesco II. waren im Verſchwinden begriffen, das Haus Savoyen- 
Piemont durch eine lange franzöſiſche Occupation aus ſeinem italieniſchen 
Beſitz vertrieben, die Eſte von Ferrara in jener Lage „zwiſchen dem Wolf 
und der Schlange,“ die romagnoliſchen Tyrannen verjagt oder zernichtet, und 
einen Hof „beider Sicilien“ gab es ſchon längſt nicht mehr, ſondern nur 
ſpaniſche Vicekönige. Doch blieben wenigſtens als thätige Kunſtherde noch immer 
die Höfe von Mantua, Urbino und Ferrara übrig, und auch in Florenz gab 
es nun bald Etwas, das einen Hof vorſtellte, doch erſt ſeit 1530 mit dem 
Herzog Aleſſandro. Man kann dieſem letzten vom ältern Haufe Medici 
wenigſtens den Monumentalſinn für die eigene Perſon und auch einen all— 
gemeinen Kunſtſinn nicht abſtreiten, und Vaſari“) zählt die Meiſter auf, welche 
deſſen Züge zu verewigen hatten in Gemälden, in Marmor, auf Münzen, 
Schaumünzen und Gemmen, ja er ſelber war Dilettant, und Pontormo malte 
ihn mit dem Griffel in der Hand, einen weiblichen Kopf zeichnend.“) Wo 
uns aber mit großen Gruppenbildern die fürſtlichen Häuſer im Stiche laſſen, 
würde dafür, wenn das betreffende Gemälde noch vorhanden ſein ſollte, ein 
portugieſiſcher Ambaſſador in Rom, Don Martino eintreten (um 1538). Von 
einem Domenico Giuntalocchi kannte Vaſari“ ) eine große Malerei mit etwa 
zwanzig Bildniſſen, lauter Vertraute und Freunde, nach der Natur; in der 
Mitte redend, Don Martino ſelbſt, und „derſelbe hatte ein ſolches Gefallen 
an dieſem Werke, daß er den Domenico für den erſten Maler der Welt 
hielt.“ Das Bild war auf Leinwand gemalt, und zuſammengerollt wird es 
der Diplomat mit in ſeine Heimat genommen haben. Vorhanden iſt noch 
ein großes figurenreiches Familienbild des greiſen Tizian (von 1560 in Aln— 
wick Caſtle), neun um einen Altar gruppierte Mitglieder der Familie Cornaro, 
„welches den Altersſtil Tizians in ſeiner ganzen einfachen kühnen Energie 
zeigt.“ ?) 


) Vaſari IX, 16, Vita di Alfonso Ferrarese. 
*) Vaſari XI, 57, Vita di Pontormo. 
zk) Vaſari X, 217, Vita di Nic. Soggi. 

+) Woermann, Geſchichte der Malerei, II, S. 760. 
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Venedig aber war ſchon ſeit Anfang des 16. Jahrhunderts die Mutter— 
ſtätte einer Gattung von mehrfigurigen Bildern geworden, welche die Mitte 
halten zwiſchen Kollektivporträten und Genrebildern und ſchon auf der Staffelei 
in beiderlei Sinn und vom Maler ſelbſt empfunden und gedeutet werden 
konnten. In dieſer muſikliebendſten Stadt von Italien wird uns nämlich, 
anfangs meiſt auf neutralem, dunklerm oder hellerm Grunde, eine Geſelligkeit 
vorgeführt, welche mit lauter Muſik und Geſang und einigem, vergnügtem 
oder nachdenklichem, Zuhören ins Leben tritt. Seit dem Mittelalter war überall 
im Dienſt des Heiligtums Muſik und Geſang der Engel, oft hold und herrlich, 
dargeſtellt worden; noch im 15. Jahrhundert hatte dann in Venedig die 
Verewigung einzelner irdiſcher Virtuoſen auf Schaumünzen begonnen, und 
bei Anlaß der Doppelporträte wurde (S. 253/254) auch berühmter Malereien 
dieſes Inhaltes gedacht. Das Kollektivbild dagegen, von welchem hier zu 
melden iſt, hat einen anderen Gegenſtand und eine andere Urſache der Ent— 
ſtehung. Es ſind Halbfiguren oder Kniefiguren, ſitzend oder ſtehend, von den 
verſchiedenſten Altersſtufen, in freigewählter und ſchöner Tracht (welche anders 
zu den Tönen ſtimmt als die heutige); Weltliche und bisweilen auch Geiſtliche; 
in Stellung, Bewegung und Moment ſehr frei nach der maleriſchen Wünſch— 
barkeit angeordnet. Zwei oft beſchriebene und analyſierte berühmte Bilder 
des Pal. Pitti, beide nur von drei Figuren, dürfen hier (wie noch an anderen 
Stellen) nur genannt werden: jenes ſog. Konzert des Giorgione und jene „drei 
Lebensalter“ des Lorenzo Lotto (laut Lermolieff das letztere von Giorgione, 
das erſtere dagegen von Tizian, wogegen man einſtweilen die frühern Be— 
nennungen noch wird in Erinnerung behalten können). Um der naiven Kraft 
und Schönheit willen mag hier gleich noch mitgenannt werden eine Halb— 
figurengruppe von vier Singenden und einem Lautenſpieler, welche jetzt in 
der National Gallery „Schule des Tizian“ heißt; das herrliche Bild hat am 
eheſten noch etwas Primitives neben einer ganzen Anzahl von ſolchen Muſik— 
ſeenen, welche unter verſchiedenen venetianiſchen Malernamen vorkommen, 
ſchon von Giorgione abwärts. Dieſer hatte ja, wie dann auch ſein Schüler 
Sebaſtiano del Piombo in der vornehmen venetianiſchen Geſellſchaft ſeine 
Stellung zuerſt als Muſiker gewonnen, und die Tradition wird dann das 
doppelte Künſtlertum bereitwillig geltend gemacht haben. Außerdem hatte 
Giorgione das Thema nicht nur in Staffeleibildern ſondern auch als offen— 
bare Genrefcene in Faſſadenmalereien vermwertet,*) wo man, ſogar ſchon in 
Ovaleinfaſſungen, Gruppen von Muſikanten, Poeten „und anderen Phan— 


) Ridolfi, Delle meraviglie dell' arte ꝛc. I, p. 79. 
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taſien“ ſah; auch Handzeichnungen mit dichten Gruppen von Sängern und 
Sängerinnen, mit Notenbüchern, gehen unter ſeinem Namen und rühren 
wenigſtens von tüchtigen Venetianern her. Dem Lotto wird in Hampton⸗ 
court eine ſchöne, geiſtvolle Halbfigurengruppe zugeſchrieben: ein Mann, ein 
Knabe, eine junge Frau und ein Greis, alle ſingend und die beiden Letztern 
ſchalkhaft blickend. (Ebendort noch ein Konzert von drei Perſonen, von guter 
venetianiſcher Hand.) Nun war der Anblick ſolcher Bilder wohl im Stande, 
auch Maler anderer Schulen demſelben Thema zuzuführen, und man würde 
dasſelbe vielleicht durch ganz Italien verfolgen können; wer aber möchte in 
Venedig ſelbſt dem Muſikporträt beſtimmte Grenzen ſetzen? Noch bei Boni- 
fazio, in der Parabel vom reichen Mann und armen Lazarus iſt ja die 
Muſikantengruppe in der Mitte eine der ſtärkſten Erinnerungen, welche der 
Beſchauer aus der Akademie von Venedig mitnimmt. Das große, höchſt an- 
ſehnliche Muſikbild der Uffizien, mit Klavier, Laute, Geſang und Zuhörenden, 
zehn Perſonen im Ganzen, iſt zugleich das für die Nachwelt wahrhaft ehrwürdige 
Familienbild des bejahrten Jacopo Baſſano und vergegenwärtigt uns ſchon 
mit ſeiner und ſeiner Söhne Francesco und Leandro Zügen ein gutes Stück 
ſpäterer venetianiſcher Kunſtkraft, und die zwei derben kleinen Jungen, der 
eine mit einer Schüſſel voll Früchte, thun dieſem Eindruck keinen Schaden; 
es iſt der Heſiod von Venedig mit den Seinigen! 

Aehnlich angeordnete Kollektivbilder, wo Muſik und Geſang weg— 
bleiben, ſcheinen doch in der Kompoſition eine von den Muſikbildern aus⸗ 
gegangene Anregung, wenigſtens den Vorgang derſelben zu verraten. Und 
wiederum ein Künſtlerhaus ſcheint dargeſtellt zu ſein in dem großen Bilde 
des Bernardino Lieinio (Galerie Borgheſe) von neun Perſonen: die ernſte 
Hausmutter mit einem Säugling in der Mitte ſitzend, der Vater links, ein 
erwachſener Sohn mit einem kleinen antiken Torſo rechts, alles Uebrige 
anmutige Kinder von jener viel verſprechenden Intelligenz, welche in dieſem 
Lande ſo oft ſchon dem frühen Jugendalter eigen iſt. Nicht von Bernardino, 
nur von einem Venetianer mittleren Wertes rührt in Hamptoncourt ein 
Familienbild von zehn Perſonen her, welches beweist, daß ſich etwa auch 
wohlhabende venetianiſche Bürger mit ihrem ganzen Hauſe malen ließen. 
Von den Malern der Terraferma iſt mit einem großen Geſellſchaftsbilde 
(1519) wenigſtens Giovanni Cariani vertreten“) (Bergamo, Caſa Roncalli): 
eine heitere geſellige Gruppe von vier Damen und drei Herren auf einer 


Terraſſe. 


) Woermann, Geſchichte der Malerei, II, S. 775. 
) 10 
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Weiterhin hat dann Tizian eine Gattung großer Kollektivporträte ge— 
pflegt, deren Anfänge ſchon oben bei Lorenzo Coſta (S. 200) erwähnt worden 
ſind: die Militärceremonie, die Allocution. Für die betreffenden Bilder, 
ſämtlich in Spanien, muß hier die bloße Erwähnung genügen: die Allocution 
des Alfonſo Davalos, Marcheſe del Vaſto, an ſeine Truppen, in Gegenwart 
ſeines Söhnchens, welches den Helm des Vaters hält (vollendet 1541), und 
aus ſpäterer Zeit (um 1550), vielleicht erſt auf Anregung von dieſem Bilde 
her, zwei unter ſich ähnliche Anreden Karls V. an ſein Heer.“) Aus der 
erſtaunlich affektierten Beſchreibung, welche Aretino in einem Briefe von 
erſtgenanntem Bilde macht, darf man ſchließen, daß das Glitzern und Leuchten 
der Waffen beſonders viel zur Wirkung beitrug. 

Nun zu zwei viel einfacheren Gruppenbildern von höchſter Be— 
deutung: zu Rafaels Leo X. (Pal. Pitti; berühmte Kopie des Andrea del 
Sarto im Muſeum von Neapel) und zu Tizians Paul III. (ebenfalls im 
Muſeum von Neapel). Leo, als er ſich mit den beiden Kardinälen aus 
ſeiner Verwandtſchaft Medici und Roſſi malen ließ, ſcheint dem großen Meiſter 
für Auffaſſung und Anordnung völlig freie Hand gelaſſen zu haben, und 
man darf ſagen, daß er ſich dabei der Nachwelt gegenüber ſehr wohl be— 
funden hat. Denn dieſe ſucht ja den Zugang zu ihm nicht als zum Statt⸗ 
halter Chriſti, ſondern als zu dem hochgebildeten kunſtliebenden Herrn, und 
nun iſt er mit einer Loupe verſehen zur Betrachtung der Miniaturen eines 
Miſſale oder Evangeliarium, ) alſo einer kirchlichen Prachtarbeit. Das Licht 
iſt ſcharf von der Seite, und zwar von rechts genommen, und die Köpfe in 
eine ruhige Symmetrie gebracht, wobei dem Beſchauer die Frage nach den 
Plänen, auf welchen die Kardinäle ſtehen, ſchwerlich einfallen wird. Es iſt 
ein Augenblick aus dem häuslichen Daſein Leos, und nun macht er doch mit 
ſeinem mächtigen Haupt, ſeinen berühmten Händen, ſeinem unbefangenen 
Sitzen (welches kein Thronen iſt) einen unleugbaren Eindruck von Macht 
und Größe, und dieſem gegenüber iſt die Art, wie Kardinal Roſſi mit beiden 
Händen ſich an die Stuhllehne halten darf, ein um ſo angenehmeres 
Zeichen der Vertraulichkeit, welche dem nahen Verwandten gegönnt war. — 
Ganz anders wirkt der Paul III. von Tizian. Im Herbſt 1545, als dieſer, 

) Ticozzi, Vite de' Pittori Vecelli, p. 187. — Ob das große Bild der Familie Fer⸗ 
dinands J., welches ebenda p. 192 erwähnt wird, noch vorhanden iſt? Ferdinand und ſeine 
Gemahlin Anna Jagellonica ſollen bereits mit den Attributen von Jupiter und Juno dargeſtellt 
geweſen ſein. 

**) Aufgeſchlagen iſt dasſelbe laut dem lesbaren Text beim Anfang des Evangeliums 
Johannis, der Papſt aber hatte Giovanni geheißen. 
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unter fürſtlichem Geleit, das ihm der Herzog von Urbino unterwegs mit⸗ 
gegeben, nach Rom kam, um Bildniſſe zu malen, war es auf Werke ab- 
geſehen, wie ſie damals in Rom bei weitem niemand ſchaffen konnte, ſeit 
Sebaſtiano del Piombo, obwohl faſt ein Jahrzehnt jünger als Tizian, auch 
für Porträte zu bequem geworden war; außerdem konnte man jetzt eine alte 
Rechnung berichtigen. Tizian hatte ſchon 1543 bei der Zuſammenkunft des 
Papſtes mit dem Kaiſer zu Buſſeto den Erſtern gemalt und war ſowohl 
hiefür (nach farneſiſcher Weiſe) unbezahlt geblieben als für das Porträt des 
Kardinals Aleſſandro Farneſe, Enkels des Papſtes; nun wurde er glänzend 
im Belvedere aufgenommen, und ſchon hieß es, er werde auch Hiſtorien in 
der Sala Regia zu malen bekommen,) doch blieb es (abgeſehen von der 
damals entſtandenen Danae) bei zwei berühmten Porträten. Das eine ſtellt 
den Papſt allein, als Knieſtück, im Lehnſtuhl vor (das Original im Muſeum 
von Neapel, Kopien, auch alte und vorzügliche, a. m. O.**) Dieſen nachdenk⸗ 
lichen Kopf und die magern diſtinguierten Greiſenhände und die vorgebeugte 
Haltung hat ſich ſeither die Welt zum Maßſtab des Urteils nehmen und 
dabei ſich eine gewiſſe Sympathie vorbehalten müſſen gegenüber der ſonſt 
anfechtbaren Perſönlichkeit Pauls III. Das andere Bild (ebenfalls im Mu⸗ 
ſeum von Neapel) iſt ein raſch gemaltes Familienporträt in ganzen Figuren: 
der Papſt ſitzend an einem Tiſche mit einer Standuhr (als Wink der eilenden 
Zeit) zwiſchen ſeinen beiden Enkeln Kardinal Aleſſandro und Ottavio, welcher 
in Verbeugung von rechts herbeikommt, während der Großvater beſorglich 
zu ihm aufblickt. Wer nun ſonſt weiß,) wie ſpäter die beiden Enkel von 
dem Alten abtrünnig wurden, wird vielleicht dem großen Kenner der Men⸗ 
ſchen und beſonders der Mächtigen, welcher dies Bild geſchaffen hat, etwas 
wie eine Vorahnung hievon zutrauen, und doch hat Tizian nur jene „inner— 
liche Unabhängigkeit“ geſchildert, wie ſie damals innerhalb von Familien 
hohen Ranges überhaupt vorkam. 

Außerdem hat dieſe Zeit — auch Tizian ſelbſt nicht ausgenommen — 
das Bildnis bisweilen mit handelnden allegoriſchen Geſtalten in momen⸗ 
taner Bewegung umgeben, womit jedenfalls ſchon Lorenzo Coſta (S. 199/200) 
jenen oben erwähnten Anfang gemacht hatte. Der nämliche Alfonſo Davalos 

) Vaſari X, 171, Vita di Perino del Vaga. 

) Der Paul III. der Galerie von Wien — eigenhändig oder treffliche Wiederholung 
nach Tizian — iſt von dieſen Bildern unabhängig und giebt den Papſt ſchwächer, älter und 


tief vergrämt, mit bedecktem Haupt und abweichender Richtung der Hände wieder. 
) Z. B. aus Rankes „Päpſten“, II. Aufl., Bd. I, 271 ff. 
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Marcheſe del Vaſto (Neffe des berühmten Pescara), für welchen Tizian jpäter 
die Allocution malte, iſt ſchon 1532 durch denſelben Meiſter in einer Allegorie 
(Louvre) verherrlicht worden, deren Inhalt — nicht ohne Mühe und nur 
mit Hilfe alter Notizen — auf folgende Weiſe definiert wird: „Maria 
d'Aragona zur Seite des im Harniſch neben ihr ſtehenden Gemahles Da— 
valos, der feine Hand auf ihren Buſen legt, während fie, eine Kryſtallkugel 
als Symbol des zerbrechlichen Glückes im Schoße, über den Wechſel der 
Geſchicke nachſinnend, von Hymen, Amor und Victoria getröſtet wird, die 
ſich ihr huldigend nahen.“ Daß hier weniger der Geſchmack des Malers 
als der des großen Herrn das Beſtimmende war, ließe ſich erraten aus der 
offenbar befangenen Anordnung, wie ſie Tizian kaum würde freiwillig ge— 
ſchaffen haben, ſo wie ihm vielleicht auch jene „Allocution“ nicht eigentlich 
von Herzen gegangen iſt. Uebrigens war ihm ſchon 1530 Parmigianino 
zuvorgekommen, als er in Bologna zur Krönungszeit Karl V. bei Tafel ſah 
und dann ein mächtig großes Oelbild malte: Fama, welche den Kaiſer mit 
Lorbeer krönte, und ein Herkuleskind, welches demſelben die Weltkugel dar— 
bot.“) Einmal hat mit ſolchen Dingen jemand den Anfang machen müſſen, 
und einer der Vettern des Parmigianino, Girolamo Mazzuola, hat auch 
ſchon die Ekſtaſe hinzugefügt, als er den noch jungen Enkel des Kaiſers, 
Aleſſandro Farneſe (für deſſen Mutter Margherita d' Auſtria) zu malen 
hatte und denſelben völlig geharniſcht auf einem Globus ſitzend darſtellte, 
während eine vor ihm auf die Knie geſunkene Göttin Parma enthuſiaſtiſch 
ſeinen Hals umſchlingt (Muſeum von Neapel). Der geſcheite und grund— 
proſaiſche Kopf des künftigen Eroberers von Antwerpen will hiezu nur 
wenig paſſen, und nur ganz vorſichtig legt er ſeine Linke auf die Schulter 
der Parma.“) 

Bei den Kollektivporträten fehlt das bloße Gelage der Niederländer 
brabantiſcher und holländiſcher Schule; kaum daß etwa bei einem Muſikbilde 
ein Trunk auf dem Tiſche ſteht. Die mutwilligen und ſelbſt gefährlichen 
Momente ſind den Naturaliſten ſeit Caravaggio vorbehalten geblieben, und 
dann ſind es keine Porträte mehr; Caravaggio aber bleibt freilich optiſch 
der Erbe von Venedig, damals glaubte man ſpeziell: von Giorgione! 


) Vaſari IX, 129, Vita di Franc. Mazzuola. 

) Vaſari a. a. O., S. 135. — Von ſich ſelbſt aus früher Jugend erzählt Vaſari (J, 8, 
Vita propria), wie er den Herzog Aleſſandro Medici gemalt habe, in Waffen, deren metalliſches 
Leuchten ihm noch beſondere Mühe machte, thronend, wie es ſcheint, über einer Gruppe von 


aneinander gefeſſelten Gefangenen. 
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Der Hintergrund des Porträts hatte im 15. Jahrhundert die ver⸗ 
ſchiedenſten Geſtalten gehabt, von der reichen offenen Landſchaft bis zur bloßen 
Teillandſchaft durch eine Maueröffnung, von einem baulich und ſelbſt ſehr 
umſtändlich ausgeſtatteten Innern bis zum neutralen Grund, und auch dieſer 
konnte vom völligen Schwarz ſich erhellen bis zum Gelblichen und zum 
Warm⸗Grünlichen; er konnte auch im Intereſſe der Lichtverteilung ſich inner— 
halb des Bildes ändern. Dunkle und vollends ſchwarze Kleidung redet hier, 
wie ſich von ſelbſt verſteht, ihr Wort mit. 

Mit dem neuen Kunſtalter hat das mailändiſche Porträt zunächſt noch 
hie und da die ganze Landſchaft feſtgehalten, ſowie ſich auch in Mailand 
noch längere Zeit der kleinere Maßſtab und die Aufnahme im Profil be⸗ 
haupteten. Bei dem völligen chronologiſchen Dunkel, welches Lionardos 
Einfluß auf die dortigen Maler umgiebt, und welches nicht einmal geſtattet, 
deren Lernzeit ſicher auf ſeine beiden längeren dortigen Aufenthalte zu ver— 
teilen, bleibt auch die Frage über die Landſchaft der Porträte ungelöst. 
Gewiß iſt nur, daß das prächtige Phantaſiebild von Alpen, Voralpen und 
Seen, welches den Grund der Gioconda ausmacht, in der Zwiſchenzeit dieſer 
Aufenthalte, und zwar in Florenz gemalt worden iſt, und ein ähnliches 
Zauberland nimmt auch den Hintergrund jenes geheimnisvollen Bildes der 
Ermitage (Petersburg) ein, welches das zur Gioconda dienende Hilfsmodell 
darſtellt. Aus Madonnen und anderen Andachtsbildern ſehen wir, daß von 
den Nachfolgern beſonders Marco d'Oggionno die reiche Gebirgslandſchaft 
pflegte, hie und da auch Boltraffio; mehr eine freie, offene Landſchaft iſt 
die der Bildniſſe des halb venetianiſch gebildeten Andrea Solario (in der 
National Gallery, vergl. oben, das eines Senators und dasjenige des Chriſto— 
foro Longono, wobei auch der ausgezeichneten Landſchaften in den Kirchen— 
bildern und Andachtsbildern des Andrea zu gedenken iſt, z. B. in der Aſſunta 
der Certoſa von Pavia). Auch in Florenz behauptet ſich die ganze Landſchaft 
noch auf einigen ſehr namhaften Porträten in der Weiſe der vorhergegan— 
genen Zeit, jo auf mehreren, welche jetzt Franciabigio heißen, und fo auch 
bei Rafael, als er Jahre hindurch ein florentiniſcher Maler war und ſeinem 
Ehepaar Angelo und Maddalena Doni ganz anſpruchsloſe landſchaftliche 
Gründe mitgab; bei ihm beginnt der neutrale Grund, welchen er ſpäter meiſt 
beibehielt, erſt mit dem jo intereſſanten Porträt einer nicht mehr ganz jungen 
Frau in der Tribuna der Uffizien; endlich ſitzt vor dunklem Gebüſch von 
Lorbeeren und Myrhen in nackter Schönheit Rafaels Fornarina, wahr— 
ſcheinlich ein Werk ſeiner letzten Zeit (Rom, Galerie Barberini). 
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In Venedig kommt die ganze Landſchaft als Bildnisgrund nur noch 
vereinzelt vor, und Palma Vecchio, der ſeinen freien weiblichen Schönheiten 
ſowohl als ſeinen impoſanten Damenporträten den neutralen Grund, auch 
wohl etwa eine Niſche als Grund gab, hat (ſoviel bekannt iſt) nur ſeine 
berühmten „drei Schweſtern“ (Dresden) in eine ganze freie Landſchaft mit 
vielen Baulichkeiten verſetzt. Hier braucht man ſich nur ſtatt deſſen eine 
neutrale dunkle Wand zu denken, und man wird fühlen, daß die Kunſt an 
ſolchen Feſttagen wie hier und bei der Gioconda den reichen Anblick der 
freien Natur vorziehen kann. Dagegen blüht in Venedig die Teilland— 
ſchaft, der landſchaftliche (bei Admirälen der maritime) Ausblick lange weiter, 
und bei ſitzenden ganzen Figuren und Kniefiguren, welche ſich der Profil— 
richtung nähern, hat dies einen einleuchtenden Sinn; da dieſelben mit Kopf 
und Leib nach der einen Seite hin geraten, erlangen ſie auf der andern die 
ſchönſte Kompenſation durch einen Ausblick ins Freie. So in den Uffizien 
Tizians Herzogin von Urbino, in der Brera fein Conte Porcia, in der Pina— 
kothek von München das vorzügliche Bild von Tintoretto, welches irrig das des 
Veſalio heißt; endlich ebenda, ſitzend in ganzer Geſtalt, vollkommen trefflich 
angeordnet mit einer Seitenausſicht in die Ferne: Tizians Kaiſer Karl V. 

Sonſt aber herrſcht jetzt bei weitem das geſchloſſene Licht, weil die 
Maler inne geworden ſind, daß am eheſten damit jener ſtärkſte Accent zu 
erreichen ſei, welcher ſich auf eine einzelne Figur koncentrieren läßt. Es 
handelt ſich um eine Sache der höchſten künſtleriſchen Oekonomie. Das 
Nächſte was folgt, iſt die nicht ſeltene Wandelung des neutralen Grundes 
in die architektoniſche Niſche ſamt Halbkuppel oder Anſatz zu einer ſolchen, 
aber ohne allen dekorativen Anſpruch, mit dem einfachſten Sims. Was man 
von der halbeylindriſchen Form der Mauer verlangt, iſt nur ein wechſelndes, 
zur Figur und ihrer Tracht geſtimmtes Licht, doch iſt ſchon etwa die einfache 
Vertikale des Niſchenrandes an ſich nicht ganz bedeutungslos. (Beſonders 
venetianiſche Porträte; von den Deutſchen aus italieniſcher Schule Georg 
Pencz, Muſeum von Berlin; ebenda: das jetzt dem Amberger zugeſchriebene 
mächtige Harniſchporträt des Georg von Frundsberg.) Wird aber der Raum 
mit Bauformen als Interieur geſtaltet, ſo geſchieht es auf ernſte, ſtrenge 
Weiſe, und dies rührt nicht nur von der Vereinfachung der Bau- und Zier⸗ 
formen zur damaligen Zeit der Hochrenaiſſance her, ſondern der Blick ſoll 
nicht durch Einzelreichtum zerſtreut werden, vielmehr für die Hauptſache ge— 
ſammelt bleiben; ein Minimum von Pilaſterarchitektur genügt. Uebrigens 
vereinfachten ſich auch in der Hiſtorien- und Altarmalerei jener Zeit die 
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baulichen Hintergründe raſch und in auffallender Art. Soll im Porträt der 
Raum beſondere Aufmerkſamkeit erregen, ſo mag dies durch ſymboliſche Zu— 
thaten geſchehen. Der rätſelhafte Herr, von Parmigianino, welcher in der 
Galerie von Wien als das Bildnis des Malateſta Baglione gilt, aber gewiß 
keinen Kriegsmann, ſondern etwas wie einen Kanzler oder ſonſtigen Groß— 
beamten vorſtellt, iſt dem Beſchauer ſchon ganz nahe getreten; aus der in 
die Tiefe gehenden, diesmal etwas reichern Anticamera iſt er uns entgegen— 
gekommen; zu beiden Seiten der Thüre aber ſieht man Hellebarden ange— 
lehnt, und es ſind die von Leibwachen, und man darf fragen, wie lange 
Zeit der Mann noch dies Porträt überlebt haben möge? 

Der Vorhang, welcher als Hintergrund ſo große Vorteile für Licht 
und Kolorit mit ſich bringen konnte, bleibt noch lange Zeit ziemlich ſelten. 

Bewegliche kleinere Gegenſtände der verſchiedenſten Art, durch 
deren Beigabe der Dargeſtellte irgendwie ſeine Sinnesweiſe verrät oder ſich 
zu einer ſolchen bekennt, wie man es in unſeren Zeiten meiſt ſorgfältig ver— 
meidet, finden ihren Platz beſonders leicht in Halbfigurenbildern auf der 
Bruſtwehr. Letztere wird gerne mit einem Teppich behängt, der jedoch nur 
ſelten durch ſeine Zeichnung Anſpruch auf beſondere Beachtung macht, und 
ebendies gilt auch von den Teppichen, womit die vorkommenden Tiſche immer 
bedeckt ſind. Am häufigſten werden Schreibſachen gemalt, und ſchon der 
„Brief“ in der Hand des Dargeſtellten gewährt nicht nur den Anlaß zum 
Anbringen einer Adreſſe, ſondern auch zur lebendigen Bewegung der Hand, 
und es würde der Mühe lohnen, die ſtets neuen Löſungen dieſer Aufgabe 
zu verfolgen die ganze Blütezeit der Kunſt hindurch. Was auf der Bruſt— 
wehr liegt, Tintenzeug, Schreibfeder, Siegel ꝛc., iſt zwar, wie alle Acceſſorien, 
bei den großen Malern vortrefflich gegeben, aber nicht eigentlich täuſchend, 
nicht als trompe-l'oeil wie bei Nordländern jener Zeit, ſondern innerhalb 
von Farbe, Licht und Haltung des Ganzen, und die ſilberne Glocke auf dem 
Tiſche Leos X. giebt etwa das Maß der Behandlung an. Dieſe aber wird 
Rafael wohl eigenhändig gemalt haben, auch wenn er ſonſt damals Unor— 
ganiſches und Unbewegtes, wie z. B. die Muſikinſtrumente, welche vor der 
heil. Cäcilia auf der Erde liegen, gerne durch Gehilfen wie Giovanni da 
Udine ausführen ließ. Auf die verſchiedenſte Weiſe ſprechen auch die abge— 
bildeten Bücher mit, und dem Beſchauer ſteht es frei, auf beſondere Be— 
ziehungen zu raten. Denn Bücher und Schreibzeug haben heilige alte Präce— 
dentien in den Darſtellungen von Evangeliſten und Kirchenlehrern, wo am 
Inhalt der Skripturen Seelenheil und Seligkeit hängt. Ein Hauptbeiſpiel 
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des auf einem Tiſche aufgeſchlagenen theologiſchen Folianten gewährt das 
Knieſtück eines Geiſtlichen von Moretto (eher als von Moroni) in der Pina— 
kothek zu München, wichtig auch für das ernſte Interieur in geſchloſſenem 
Licht und in jeder Beziehung ein bedeutendes Charakterbild; den Botaniker 
hinter einem großen offenen Buch lernt man in einem vorzüglichen Bild der 
Galerie Brignole Sale zu Genua kennen, wie er mit der Rechten demon— 
ſtriert, und vor dem Buche liegen einige Blumen, und an der Mauerwand 
ſieht man Schlingpflanzen (ebenfalls dem Moretto, doch kaum mit Recht zu— 
geſchrieben); der Foliant des Juriſten liegt aufgeſchlagen in dem Doppel— 
porträt der Della Torre, von Lorenzo Lotto (National Gallery). Etwas ganz 
anderes will das zugebundene viel kleinere Buch ſagen, welches der düſter 
wehmütige Mann von Moroni (Uffizien) auf der Bruſtwehr vor ſich liegen 
hat, und deſſen vermutlichen Inhalt konfeſſioneller oder philoſophiſcher Art 
jedermann mit dieſem Ausdruck in Verbindung bringen wird. Je nach dem 
Menſchen wird man bei kleineren mitgegebenen Bänden auch auf Gedichte 
raten, und das ſogen. Porträt des Arioſto, angeblich von Tizian (National 
Gallery) läßt hierin gar keine andere Deutung zu. Lebhaft und momentan 
wirkt es, wenn der Dargeſtellte eine Lektüre unterbrochen und einen Finger 
zwiſchen den Blättern gelaſſen hat, als wollte er dem Beſchauer raſch eine 
Antwort geben (Greis im Lehnſtuhl, köſtliches Bild des Moroni in der 
Galerie von Bergamo).*) Blumen im Glas oder in einer Vaſe kommen 
am eheſten auf Frauenbildniſſen vor, doch hält auch der „Senator“ des 
Andrea Solario (National Gallery) gravitätiſch eine Nelke in der Hand; der 
Violinſpieler der ehemaligen Galerie Sciarra aber hält außer dem Bogen 
noch einen Strauß Lorbeerblätter und Immortellen, und bei ſolchen Sym— 
bolen ſeines Ruhmes weiß man nun nicht einmal den Namen des Darge— 
ſtellten und ſtreitet über den des Malers. Vor ſehr ernſten Leuten liegt etwa 
auf der Bruſtwehr ein Schädel (ſchönes Porträt des Bernardino Pordenone 
in engliſchem Privatbeſitz), oder es wird wenigſtens durch ein Stundenglas, 
durch eine Stehuhr auf das Hinſchwinden der Lebenszeit hingedeutet. Der 
Roſenkranz, auch mit ziemlich großen Kugeln, hängt oft über oder in der 
Hand, deren Bewegung und Stellung er motivieren kann, doch ohne irgend 
einen abſichtlichen Anſpruch auf Devotion. Auf Damenbildniſſen kommt 
öfter der Fächer vor, aber ohne alles Kokettieren, bisweilen auch der vene— 
tianiſche Brautfächer als Fähnchen, wie man denſelben auf dem (Dresdener) 


*) Wem wird hier nicht der Dr. van Thulden des Rubens einfallen, eines der herr— 
lichſten Porträte der Pinakothek von München. 
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Jugendbildnis der Lavinia, Tochter Tizians, kennen lernt; ſodann ſtimmen 
große, reiche Straußenwedel vortrefflich zu ſtark gebauſchten venetianiſchen 
Damentrachten. Gerne wird hier insbeſondere auf einen Palma Vecchio der 
Galerie von Wien aufmerkſam gemacht, wo in dem Gewande mit den mäch— 
tigen Aermeln nicht leuchtende Farben, ſondern nur braun und grau vor— 
handen, dieſe aber wunderwürdig zu der feinen Karnation und den aſch— 
blonden Haaren der fetten hübſchen Frau geſtimmt ſind, und nun mag man 
ſehen, wie der Wedel in der Rechten den Eindruck vollendet. Von (oder 
eher nach) Tizian iſt hiefür auch belehrend (Pal. Pitti) die Coſtanza Benti— 
voglia Torniella, und von Paris Bordone (wenn auch nur in der modernen 
Kopie des Guarena) die berühmte Dame der Münchner Pinakothek, deren 
Urbild viel eher ein wirkliches Porträt als eine ſogen. Bella geweſen ſein 
wird. Das Taſchentuch einer Dame wird nie zur Andeutung einer be— 
ſonderen Intention verwendet, ſondern dient nur dem ſchönen Anblick der 
Hand. (Hauptbild einer Dame hohen Ranges mit einem Taſchentuch und 
einem Büchlein in den Händen, von Paris Bordone, in der Galerie Brig— 
nole Sale; von männlichen Porträten der oben genannte Geiſtliche von 
Moretto, Pinakothek von München.) 

Mitabgebildete Kunſtſachen können ſowohl den Künſtler als einen 
Sammler bezeichnen helfen, und der letztere läßt bisweilen durch ſolche Bei— 
gaben ſeinen teuerſten Beſitz verewigen, von welchem er ja nicht weiß, ob 
derſelbe dereinſt beiſammen bleiben wird. Der Sammler Andrea Odoni in 
Venedig iſt inmitten dieſes ſeines Glückes dargeſtellt durch Lorenzo Lotto (in 
Hamptoncourt), und dies möchte wohl das Kapitalwerk dieſer ganzen Gattung 
von Bildern ſein (datiert 1527). An einem grün bezogenen Tiſche ſitzend, 
auf welchem Münzen liegen, umgeben von antiken und modernen Skulpturen 
verſchiedenen Maßſtabes, redet er zugleich ganz vernehmlich zu dem- Be— 
ſchauer, indem er demſelben eine Statuette der epheſiniſchen Diana entgegen— 
ſtreckt und die andere Hand wie beteuernd an die Bruſt legt; was ihn näm— 
lich umgiebt, iſt lauter Kunſt, während die Göttin von Epheſus damals als 
Symbol der Natur galt, und Odoni ſcheint nun durch dieſe — in jener Zeit 
ſehr beliebte — Antitheſe im Innerſten bewegt zu ſein. Ein kleiner Torſo auf 
der Hand eines jüngeren Mannes iſt ſchon auf dem Familienbilde von Ber— 
nardino Pordenone erwähnt worden, und auf dem Porträt eines Bildhauers 
von Parmigianino (Galerie von Wien) ſieht man im Hintergrund den plaſti— 
ſchen Entwurf eines Pferdes. Bekanntlich haben mehrere Holländer des 
17. Jahrhunderts im Genrebild und im Porträt gerne Skulpturen mit dar— 
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geſtellt und hierin einen ansprechenden Kontraſt gefunden, und ebenſo mag 
es ſich hundert Jahre zuvor bei dieſen Italienern verhalten haben. — Bloß 
mit koſtbaren Medaillen begnügt ſich in Morettos Prachtporträt (National 
Gallery) der Conte Martinengo, von welchem weiterhin die Rede ſein wird. 
Endlich hat es doch der neunzigjährige Tizian allein vermocht, jene Miſchung 
von feuriger Begeiſterung und Schlauheit, welche dem großen Antiquar ge— 
ziemt, zur Anſchauung zu bringen in dem Porträt des Jacopo de Strada 
(Galerie von Wien). Ein italieniſcher Kunſtgeſchäftsmann der Kaiſer Ferdi— 
nand I. und Max II., welcher öfter auch in Venedig angekehrt ſein muß, 
zwar ſchon ein Fünfziger, aber glücklich geboren, erſcheint hier in ſtattlicher 
Kleidung, als Kniefigur, an einem Tiſche, wo Medaillen und ein Torſo liegen, 
und weist mit höchſt beredter Miene einem draußen ſtehend Gedachten eine 
kleine Venusſtatue vor. Das Bild, ſchon ein Wunder der Kunſt mit ſeinem 
geſchloſſenen Licht und den glühenden Tönen, iſt zugleich ein rührendes 
Zeugnis von dem Naturwunder, welches der Malerei einmal gewährt ge— 
weſen iſt, denn der Hochbejahrte hat hier noch ein Werk geſchaffen, ohne 
welches (ſo ſcheint uns) die große italieniſche Kunſt unvollſtändig wäre. 

Von Waffen als bloßen Acceſſorien kommt in verſchiedenen Schulen, 
auch mit leuchtender Metallwirkung, der Helm vor, deſſen Darſtellung auf 
dem Kopfe längſt nicht mehr wünſchbar geſchienen haben wird. Tizians 
Herzog von Urbino (Uffizien), jener furchtbare Harniſchmann, hat links hinter 
ſich, über einem mit Purpur bezogenen Mauerabſatz, einen glänzenden Silber— 
helm mit Sphinx und Federbuſch. Der prächtige ſogen. Columbus des Parmi— 
gianino (Muſeum von Neapel), jedenfalls ein Mann, der ſich auf ſeine Gegen— 
wart und ſeine vornehme Tracht ſamt Barett nichts Geringes einbildet, hat 
einen mächtigen Helm neben ſich, den er doch vermutlich ſelbſt für Turniere 
nie über ſein Haupt ziehen wird. Auch bei venetianiſchem Provinzialadel, 
bei den Leuten des Moroni, mag man dieſe Frage aufſtellen, wenn z. B. ein 
martialiſcher Mann die Rechte an den auf einer geſtutzten Säule liegenden 
Helm legt, oder vollends bei jenem vorzüglichen Bilde aus dem brescianiſchen 
Hauſe Fenaroli (National Gallery): der lange hagere Herr mit der Linken 
an dem zur Seite liegenden Prachthelm hat zu ſeinen Füßen einzelne Stücke 
eines Plattenharniſches liegen, als ſollte auf das Rittertum abſichtlich ver— 
zichtet werden; auf dem nachdenklichen länglichen Haupt aber ſitzt ein Mörſer— 
hütchen mit leichten Federn. 

Ganz tendenziöſe Beigaben, wie z. B. bei Sebaſtiano del Piombo die 
beiden Masken — una bella per virtü e l’altra brutta per il vizio — auf 
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dem Porträt des Aretino in der öffentlichen Sammlung von Arezzo kommen 
wohl nur das eine Mal vor und als perſönliche Reklame des betreffenden 
Individuums; zudem hält dasſelbe in den Händen einen Lorbeerzweig und 
ein Papier mit dem Namen Clemens' VII. Sonſt mieden große Künſtler 
gerne alles, was durch räſonnierende Allegorik die Aufmerkſamkeit von 
der Hauptſache, der Wirkung des Kopfes, ablenken konnte. Höchſtens wird 
etwa auf Vergänglichkeit des Daſeins und Thorheit des Wiſſens hingewieſen, 
wie z. B. in dem vorzüglichen Knieſtück eines bejahrten Gelehrten, deſſen 
Hand eine Sanduhr auf dem Tiſche umfaßt, während hinten auf dem Deckel 
eines angelehnten Folianten der Plan eines Labyrinthes erkennbar wird (viel- 
leicht Moretto, in Photographie verbreitet). Dazu bisweilen jene Totenſchädel 
und welken Blumen. 

Merkwürdigerweiſe fehlt auf den Porträten dieſer ſo jagdluſtigen großen 
Welt noch faſt gänzlich der Jagdhund, welchem wir doch weit früher ein— 
mal, bei Sigismondo Malateſta begegnet ſind (S. 183). Die einzige und 
glänzende Ausnahme findet ſich jetzt in demjenigen Porträt von Tizian 
(Galerie von Kaſſel), welches früher irrig als dasjenige des Davalos galt; 
in dem Spätporträt des Kardinals Ippolito Medici von Pontormo (Pal. 
Pitti) tritt nur unten aus dem Rahmen der Kopf eines Hühnerhundes hervor, 
auf welchen Ippolito die Hand legt, dagegen ſcheint das Jugendporträt mit 
dem vortrefflich und wahrſcheinlich ganz gemalten Lieblingshund Rodon ver— 
loren zu ſein. Von kleinen Hunden kommt etwa ein Tier von Bologneſer 
Art (durchaus nicht immer beſonders gelungen) zum Vorſchein, wie dasjenige, 
welches vor dem Kardinal Pompeo Colonna auf der Bruſtwehr liegt und 
von ihm mit der Rechten geſtreichelt wird (angeblich von Lorenzo Lotto, im 
Palazzo Colonna zu Nom); ſonſt hie und da bei venetianiſchen Schönheiten 
und bei Tizians Herzogin von Urbino (Uffizien). 


Der Behandlung der Gewandſtoffe auf manchen Porträten verſchie— 
dener Schulen hat es an der Bewunderung der Zeitgenoſſen (und öfter auch 
des Vaſari) nicht gefehlt. Jeder Stoff, Sammt, Tuch, Atlas, Pelz verſchie— 
dener Tiere, Seide jeder Art, Glanzſtoff, Linnen, erhalten ihren Charakter, 
aber nicht auf mikroſkopiſche Weiſe, ſondern für ihre Wirkung zum Ganzen 
im Bilde. Von Tizian gab es, vielleicht noch aus jener frühern Zeit, da 
am Chriſtus des Zinsgroſchens (Dresden) die Haupthaare einzeln gemalt 
waren, auch das Porträt eines Barbarigo, an welchem allerdings nicht nur 
wiederum die Haare zu zählen waren, ſondern auch die „punti“ des ſilber— 
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ſtoffenen Wamſes;“) ſpäter dagegen hat der Meiſter erſtaunliche Stoffwirkungen 
und auch den glühendſten Sammt mit ganz einfachen Mitteln hervorgebracht, 
wie man in der Nähe mit Verwunderung bemerkt. In Betreff der Pelze 
kann man zugeben, daß auch die ſtattlichſten, z. B. die des Sebaſtiano del 
Piombo, neben der Illuſion, die hierin von ſpätern Niederländern erreicht 
wurde, zurückſtehen; wie ſchön aber die Hände, indem ſie den Pelz ergreifen, 
dazu bewegt und geſtimmt werden können, lehrt doch einſtweilen nur die 
Florentiner Fornarina und die Berliner Dorothea des Sebaſtiano del Piombo, 
die Giovanna d'Aragona Rafaels und Tizians nackte Halbfigur der Galerie 
von Wien. — Auch reicher Schmuck, ſogar ganz beſtimmte Kleinodien von 
höchſtem Range, werden jetzt nicht mehr im Geiſt des Goldſchmiedes, ſondern 
auf die Wirkung hin dargeſtellt; nichts mehr darf die Aufmerkſamkeit von 
der Perſon ablenken oder dem Königsrecht des Kopfes Eintrag thun. Zugleich 
aber müſſen dieſe Stoffe und andern ſchönen Sachen unter ſich in Form und 
Farbe, Leichtigkeit und Schwere eine Harmonie oder Scala bilden, ſei es, daß 
hiefür die Mode und Standestracht oder die Maler ſorgten. Tizians welt— 
berühmte junge Frau im Pal. Pitti, welche wir für das Porträt einer be— 
ſtimmten großen Dame, am eheſten einer Venetianerin halten und von aller 
Verbindung mit typiſchen Halbfiguren, idealiſierten Modellen ꝛc. frei machen 
möchten, iſt ein ſolches Werk, bei deſſen höchſter Vollkommenheit man doch 
immer glauben wird, auch die ſchönſte Zeitmode hätte ohne einiges Macht— 
gebot des Malers dieſen Geſang von Meerblau, Violett, Linnen und Gold 
nicht erreicht; dieſes alles aber huldigt nur der Herrlichkeit des lieblichen 
Hauptes. Bei demſelben Tizian aber iſt die gutmütig beſchränkte junge Frau 
in Vorderanſicht (Galerie von Wien) ebenfalls ein Porträt, und dieſer hat 
er im Koſtüm den Willen gelaſſen und (durch die etwas genierte Haltung 
der Arme) geoffenbart, daß ſolche reiche Damen, wenn ſie ſchon jung etwas 
dick wurden,“) einen prachtvollen glühenden Purpurſammt mit einiger Mühe 
trugen, und das mächtige Halsband von großen Perlen und der reiche goldene 


Vaſari XIII, 20, Vita di Tiziano. Es wird hinzugefügt: ohne die Signatur würde 
man das Bild für einen Giorgione halten. 

*) Hier mag eine Urkunde ſprechen: Das Prachtexemplar einer dicken Dame in Rot, 
auf architektoniſchem Hintergrund, von Paris Bordone, in der National Gallery, hat die ächte 
Beiſchrift: aetatis 19mo. — Weitere Reflexionen über die augenſcheinlich vorherrſchende Dicke 
bei den vornehmen Venetianerinnen jener Zeit mögen am zweckmäßigſten an das Prachtexemplar 
dieſer Art geknüpft werden: dasjenige Bild des Paris Bordone im Pal. Pitti, welches man 
unerhört thörichterweiſe die Amme der Medici zu nennen pflegt. Schon die Perlen des Hals— 
bandes ꝛc. ſchließen dieſe Benennung aus. 
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Gürtel verſtärken eher noch dieſen Eindruck. Bei den zu venetianiſchen „Schön— 
heiten“ erhobenen Modellen herrſcht dann natürlich kein Zweifel darüber, daß 
die Maler zum Koſtüm das Beſte gethan haben. In der ehemaligen Galerie 
Sciarra wurde man vor dem Wunderbilde des Palma (früher nannte man 
Tizian) ſofort inne, wer den rauſchenden ſeidenen Ueberwurf, das Hemde und 
die mehrfarbig geſteppten Aermel geordnet und geſtimmt hatte zu dieſem Haupt 
und Hals und wallenden Haar; auch erkannte man ein Weſen ganz anderen 
Urſprunges als dasjenige im Bilde des Tizian im Pal. Pitti. Die Probe durch 
alle weitern Halbfiguren Palmas hindurchzuführen und die relativ wenigen 
wirklichen Porträte davon auszuſcheiden, mag der Forſchung Anderer über— 
laſſen bleiben, und dies ebenſo in Betreff Tizians und aller Schüler und 
(oft vorzüglichen) Kopiſten. — In den Stoffen der männlichen Tracht herrſcht 
bei angeſehenen Leuten quantitativ ſchon das Dunkle und ſelbſt das Schwarze 
vor, und Vaſari rühmt ja an Sebaſtianos (ſehr verdorbenem) Porträt des 
Pietro Aretino (öffentliche Sammlung in Arezzo) die ſechs Stufen Schwarz, 
den „ſehr ſchwarzen“ Bart eingerechnet.“) Leuchtend farbig bleibt am eheſten 
das Wams und äußerſt günſtig das Hemde; die Halsbekleidung, bei geſchloſ— 
ſenem Wams wie bei ſichtbarem Hemde, überſteigt nicht einen kurzen Um— 
ſchlag des letztern oder den ganz kleinen Anfang einer Halskrauſe (Tizians 
Conte Porcia, Norfolk, Cornaro, Strada). Im Damaſt des Rockfutters 
wird bei den verſchiedenſten Farben oft das ſchönſte dunkle Leuchten erreicht. 
Alles Gepuffte und Geſchlitzte ſitzt eleganter und weniger abenteuerlich als 
im Norden. Amtstrachten, geiſtliche ſowohl als weltliche, waren an ſich meiſt 
ſchön oder doch würdig, und die Maler konnten ſich auf deren Stoffe und 
Schnitt ſchon als auf etwas Konſtantes einrichten. 

Wem es ſein Stand erlaubte, der ließ ſich jetzt gerne kriegeriſch und 
ſogar im vollſtändigen Harniſch abbilden, und daß wenigſtens der Helm als 
Acceſſorium im Gemälde nicht ſelten angebracht iſt, wurde bereits erwähnt. 
Diejenigen Fürſten, welche es noch im Lande gab, waren entweder ſelber 
Condottieren im zeitweiligen Dienſt von Papſt oder Venedig, oder ſie konnten 
ſonſt wünſchen, ſich ein militäriſches Anſehen zu geben. Eines der wenigen 
Staatsporträte ohne Waffenrüſtung, Herzog Alfonſo I. von Ferrara (Knie— 
ſtück im Pal. Pitti, wahrſcheinlich nach Tizian, kopiert von einem Ferrareſen, 
etwa Doſſo Doſſi) zeigt wenigſtens den großen Förderer des Geſchützweſens 

) Es lohnt der Mühe, Vaſaris Aufzählung zu hören: velluto (Sammt), raso (Atlas), 


ermisino (feine Seide), damasco (Damaſt) e panno (Wollentuch), und dazu una barba ne- 
rissima sopra que’ neri . .. 
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an die Mündung einer Kanone gelehnt; das Uebrige thut hier prächtig ge— 
wirkte Seide, Pelz, Sammt und die mächtige Ordenskette von S. Michael, 
dazu der tiefernſte Ausdruck des Hauptes mit kurzem Haar und Bart. Auch 
Tizians Kardinal Ippolito Medici (ebenda), gemalt, als dieſer von einem 
Feldzug gegen die Türken (1532) nach Italien zurückkehrte, iſt ohne Harniſch, 
im braunroten Rock als ungariſcher Offizier oder Magnat gegeben, und man 
weiß, und der Kopf mit dem unbeſchreiblichen Feuer der Augen ſagt es, daß 
ihm jede andere Tracht erwünſchter war als der Kardinalshabit. In vollem, 
mächtig blinkendem und ſpiegelndem Harniſch dagegen und mit dem gewollten 
Ausdruck der Härte malte Tizian den Herzog von Urbino, Francesco Maria 
della Rovere (Uffizien) und ſtimmte zu der Rüſtung als wundervoll wirken— 
den Grund jene Purpurdraperie. Auch dem leichter wiegenden Sohn, Guido— 
baldo II., war dann, als er ſich malen ließ, ſehr an einer ſchönen Rüſtung 
gelegen, und der damals noch junge Bronzino, auf welchen ſein Lehrer Pon— 
tormo mit dringender Arbeit wartete, konnte nicht eher vom urbinatiſchen 
Hofe abkommen,“) bis aus der Lombardie die betreffenden nagelneuen Waffen— 
ſtücke angelangt und im Porträt verwertet waren. Aber auch bürgerliche 
Leute, wenn ſie nur gelegentlich Waffen trugen, ließen ſich etwa als Krieger 
darſtellen; ſo wurde während der Belagerung von Florenz (1529/30) ein ge— 
wiſſer Francesco Guardi „in abito di soldato“ durch Pontormo gemalt,“) 
und bei dieſem Anlaß erfährt man, daß wenigſtens dieſes Porträt (wie gewiß 
noch manche andere) gewöhnlich mit einem Deckel verſchloſſen war. Und 
außen auf dieſen wurde durch Bronzino die Sage von Pygmalion gemalt, 
wie er zur Venus betete, damit ſeine Statue lebendig werde. 


Von dem geiſtigen und ſeeliſchen Inhalt der berühmten Porträte aus 
den erſten Jahrzehnten des 16. Jahrhunderts im Zuſammenhang reden zu 
wollen, wäre unzuläſſig, indem die Beſchauer von ſelbſt ein Verhältnis dazu 
einzugehen pflegen. Was hier folgt, iſt nur eine Reihe von mehr oder 
weniger zufälligen Bemerkungen erläuternder Art über das, was wir an 
dieſem Zweige der Malerei überhaupt haben können, ſowie über einige jener 
Zeit eigene Erſcheinungen. Wir möchten hiebei alle diejenigen Gemälde, auch 


) Vaſari XI, 56, Vita di Pontormo. Ob das geharniſchte Bild des Guidobaldo in 
ganzer Figur, welches ſich noch vor Kurzem zu Bergamo im Privatbeſitz befand, das hier erwähnte 
war? oder dasjenige von der Hand des Taddeo Zucchero, welches Vaſari im Leben dieſes letzteren, 
XII, 110, anführt? 

*) Vaſari XI, 55, Vita di Pontormo. 
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erſten Ranges, übergehen, welche nicht mit der Abſicht auf ein beſtimmtes, 
nennbares Bildnis entſtanden ſind. Nun iſt aber die Grenze in dieſen 
Dingen keineswegs ſo deutlich abgeſteckt, und das Urteil wird auch bei mehr— 
maliger Neuprüfung öfter ſchwankend bleiben können. 

Welche Rätſel in jenen Grenzregionen ſchon in Beziehung auf manche 
weibliche Bruſtbilder und Halbfiguren! Die venetianiſche Bella und ſonſtige 
Charakterhalbfigur (Judith, Lucretia ꝛc.) darf hier ausgeſchloſſen werden, ſchon 
weil ihr ſachlicher und künſtleriſcher Daſeinsgrund ein anderer iſt als beim 
Porträt, und doch ſtehen ſie auf der Grenzſcheide desſelben und wären ohne 
die große venetianiſche Porträtübung ſchwerlich eine Kunſtgattung geworden, 
wie ſie es denn auch nur in Venedig in ſo großem Umfange geworden ſind. 
Innerhalb dieſer Gattung aber offenbart ſich wieder eine beſondere Stufen— 
reihe, von dem noch ganz nahen Modell — ſei es eine Buhlerin geweſen 
oder nicht — aufwärts bis zu einem traumſchönen Gebilde wie Tizians Flora, 
ja ſchon von den „Schönen“ des Palma in der Galerie von Wien nimmt 
innerhalb der Reihe jede eine beſondere Stufe ein. — Wieder etwas ganz 
anderes, nämlich ein eigentliches Porträt, welches eine beſtimmte Buhlerin 
kenntlich darſtellte, war dann z. B. das von Vaſari!) erwähnte Bild der 
„Barbara Fiorentina: ein berühmte, ſehr ſchöne Courtiſane, viel geliebt von 
Vielen, auch trefflich in Muſik und Geſang.“ (Ein ſpäterer Beſitzer, Giov. 
Batt. Deti, ließ, ſeiner Gattin zu Gefallen, das Muſikblatt in der Hand der 
Barbara auslöſchen und dafür die Attribute der heil. Lucia — alſo zwei 
Augen auf einer Schale! — hinmalen.) Und abermals aus einer ganz an— 
deren Welt der Dinge ſtammt Rafaels „Donna Velata“ im Pal. Pitti; es 
iſt dasjenige Weſen, welches in der ſixtiniſchen Madonna ſeine volle Ver— 
klärung finden ſollte, und ſchon hier, durch die freigewählte Tracht, deutet 
der Meiſter auf eine höhere Beſtimmung hin. Wie zur abſichtlichen Beleh— 
rung findet ſich in derſelben Galerie auch die einfach trauliche, als treues 
Bildnis gegebene „Donna gravida.“ 

Was die männlichen Bruſtbilder und Halbfiguren betrifft, ſo darf ſich 
ſchon bei einem ſcheinbar ſo genau bekannten und reichlich ausgeſtellten Maler 
wie Andrea del Sarto öfter die Frage erheben, ob das, was jetzt als 
Porträt gilt, nicht viel eher ein Problem, eine aus ſeinem Inneren aufſtei— 
gende Viſion geweſen iſt, die ſich nur an eine Individualität ſeiner Um— 
gebung anſchloß. Wohl nennt Vafari**) eine ganze Anzahl von wirklichen 


) Vaſari VIII, 134, Vita di Puligo. 
**) Vaſari VIII, 265 ff., Vita di Andrea. 
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Porträten, zum Teil mit lautem Lob, und in den Fresken der Annunziata 
werden einige Köpfe als Bildniſſe genau namhaft gemacht, auch hat ja 
Andrea während der Belagerung (1529,30) noch für die Schmachfresken der 
„Verräter“ am Bargello ſich hergeben müſſen, aber dieſe ſind längſt unter— 
gegangen, und jene Porträte namhafter Leute (Bandinelli, Coſimo Lapi u. a.) 
laſſen ſich nicht mehr nachweiſen; nun aber beruht der große Eindruck, welchen 
Andrea als Bildnismaler heute macht, geradezu auf anonymen oder will— 
kürlich benannten Bildern, und hier iſt vermutlich öfter aus einem anfäng— 
lichen bloßen Modellſtudium, das dem Meiſter für irgend einen Charakter 
z. B. in einem ſeiner Altarbilder dienen ſollte, durch eine nur mäßige Weiter— 
führung ein vollſtändiges Gemälde entſtanden, und ihm genügte das Licht 
und ein wunderbarer Accord der beſcheidenſten Farben und der einfachſten 
Tracht. Man kann ſich ja hier ſehr irren, doch muß es erlaubt ſein, einem 
Eindruck, den man nicht hat abweiſen können, Worte zu verleihen. Was 
uns aber unter allen Umſtänden unmöglich fällt, iſt, dieſe faſt ſämtlichen, ſo 
weit voneinander abweichenden Bilder gegen allen Augenſchein für Selbſt— 
porträte zu halten, wie noch neuere Kataloge verlangen.“) Das völlig ſichere 
Selbſtporträt im braunroten Rock aus der letzten Zeit, in den Uffizien, von 
welchem man ausgehen muß, bleibt vorbehalten; über das Gattenporträt des 
Pal. Pitti nehmen wir kein Urteil in Anſpruch, ebenſo auch nicht über das 
ganz jugendliche in den Uffizien; alle übrigen dagegen, welche wir für mehr 
oder weniger freie Schöpfungen halten, haben mit Andreas Zügen nichts 
gemein: ſo das höchſt lebendige Bild eines jungen Mannes in den Uffizien; 
das Bruſtbild im Pal. Pitti, im grauen Kleide, mit langen Haaren; ebenda 
der ernſte, junge Mann mit den Händen am Gürtel; ſodann in der Na— 
tional Gallery der über die linke Schulter blickende Mann mit dem Buche. 
Eine ähnliche Freiheit ließe ſich auch bei einzelnen weiblichen Köpfen vor— 
ausſetzen, und z. B. das energiſche Bruſtbild der Galerie von Windſor 
zeigt (laut Photographie) ſchon eine Gewandung, wie fie keine Florentinerin 
trug, wenn ſie ſich malen ließ, während die reich gekleidete Frau der 
Uffizien, welche aus einem Korb die Spindel nimmt, allerdings ein wirk— 
liches Porträt ſein mag; und ſo iſt auch (in der Galerie von Wien) die 
72-jährige Frau im Lehnſtuhl, mit dem Finger im Buche, ohne Zweifel 
eine beſtimmte große Italienerin in hohen Jahren (auch dem Pontormo zu— 
geſchrieben). 


*) Katalog der National Gallery; — Lafeneſtre: Florence. 
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Noch ganz andere Schwierigkeiten haben eine Anzahl von Bildern er— 
weckt, welche man für Porträte und ſogar für Selbſtporträte Rafaels 
gehalten hat. Der weitere Zuſammenhang, auf welchen hier hingewieſen 
werden muß, iſt in Kürze der folgende. 

Schon bei den Venetianern des 15. Jahrhunderts iſt von Kindesbild— 
niſſen die Rede geweſen, und Profilporträte von etwas herangewachſenen 
Knaben in reicher, ja fürſtlicher Tracht giebt es aus Mailand und Mittel— 
italien, und ſelbſt den jungen Rafael als Malerei ſeines Vaters Giovanni 
hat man in mehr als einem derſelben zu erkennen geglaubt, wobei das Ver— 
langen ſchon nach den kindlichen Zügen Rafaels ſtärker mitredete als irgend 
ein mögliches hiſtoriſches Urteil. Das ſehr angenehme Bruſtbild eines etwa 
Vierzehnjährigen (Galerie Borgheſe) traute man ſogar ſchon ſeiner eigenen 
Hand und vorausgeſetzten fabelhaften Frühreife zu. Außerdem aber erhob 
ſich in jener Zeit ſtärker das eigentliche Jünglingsbildnis, indem das 
Porträtieren der erwachſenen Jugend der damaligen angeſehenen Welt über— 
haupt näher gelegen haben muß als der heutigen. Auf der Neige des Jahr⸗ 
hunderts enthalten die Aſſiſtenzen der florentiniſchen und umbriſchen Fresken 
z. B. in der ſixtiniſchen Kapelle viele Bildniſſe dieſer Art, und auch als Einzel— 
tafeln ſind ſie nicht ganz ſelten. Zwei ſolche, wohl noch aus dem 15. Jahr— 
hundert, auf ſchwarzem Grunde, in der Galerie von Bergamo, ſind offenbar 
venetianiſcher Herkunft und dem Antonello noch ziemlich nahe, und Lermolieff 
ſchreibt das eine dem Jacopo de' Barbari zu, welcher unter Antonellos 
Einfluß geſtanden hatte. (Man vergleiche z. B. die Lichtverteilung mit der— 
jenigen von Antonellos Dichterkopf in der Galeria Municipale zu Mailand.) 
Von Lionardo befindet oder befand ſich in der Sammlung Sergei Stroganoff 
zu Petersburg!) der Kopf eines ſchönen Jünglings mit reichem lockigem 
Haar, und eben derſelbe, wenn auch dieſem Bilde nachſtehend, fand ſich von 
der nämlichen Hand zu Chatsworth (Herzog von Devonſhire); Anderes, na— 
mentlich ſchöne, jugendliche Profilköpfe, trifft man in Lionardos Zeichnungen. 
Daß in der florentiniſchen Schule ausgezeichnete Schönheit öfter der Beweg⸗ 
grund zu einem Bildniſſe wurde, deutet Vaſari mehrmals an: Bugiardini 
malte den Cencio Guasconi: „Giovane in quel tempo bellissimo,“ Puligo 
den Piero Carneſecchi „allora bellissimo giovinetto.“**) Aber ein eigent- 
liches Dunkel umgiebt die Entſtehung der wirklich vorhandenen florentiniſchen 
oder florentiniſch-römiſchen Bildniſſe dieſer Art, wie dies ſchon bei denjenigen 
a ) Laut Waagen: Die Gemäldeſammlung in der kaiſerlichen Ermitage, ꝛc. S. 399. 

) Vaſari X, 350, Vita di Bugiardini — VIII, 134, Vita di Puligo. 
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des ausgehenden 15. Jahrhunderts (S. 222) bemerkt wurde. Was dann hievon, 
etwa ſeit Piero di Coſimo bis auf Bronzino gemalt worden iſt (mit welchem 
wenigſtens eine Art ſpezieller Kenntlichkeit der Behandlung beginnt), das hat 
ſchon die verſchiedenſten Attributionen getragen, und mit beſonderer Vorliebe 
diejenige auf den Namen Rafaels, wobei ſich ſo gerne die Vermutung mit 
einſchlich, daß das Bild auch Rafael darſtelle. Hiemit iſt dann die ſonſtige 
hiſtoriſche Unterſuchung über Rafaels wirkliches Ausſehen in ſtets neue Ver⸗ 
wirrung gebracht worden, und gerne wird hier auf deren Erörterung ver— 
zichtet, ſchon von dem ganz jugendlichen Bruſtbild der Galerie von Budapeſt 
an.“) Unumgänglich aber iſt es, wenigſtens einige derjenigen berühmten 
Jünglingsporträte zu nennen, welche bis in die neueſte Zeit fraglich ge— 
blieben ſind. 

Ein Bild, in welchem ſo viel Geiſt mit ſolcher Regelmäßigkeit der 
Züge beiſammen wohnt, wie in dem Jüngling des Pal. Pitti, welcher mit 
der Linken ſpricht und in der Rechten die Handſchuhe hält, auf landſchaft— 
lichem Grunde, dürfte wohl, wie es ſchien, auf einen ganz großen Urheber 
Anſpruch machen, und dasſelbe beſitzt ſogar dem Inhalt nach etwas von 
dem vermeintlichen rafaeliſchen Typus, heißt jedoch jetzt bis auf Weiteres 
nur Franciabigio. Im Muſeum von Berlin, welches wenigſtens einen be— 
zeichneten Franciabigio für Stilvergleichung beſitzt, trägt außerdem eine jugend- 
liche Halbfigur dieſen Namen: auf reichem landſchaftlichem Grunde, mit langem 
Haar, im Barett, die Linke eingeſtützt, und wiederum an jenen Typus an— 
klingend; “) außerdem aber wird jetzt demſelben Meiſter im Pal. Pitti das⸗ 
jenige Porträt eines jungen Goldſchmieds zugeſchrieben, welches früher als 
ein ruhmwürdiges Werk des Lionardo galt: nachſinnend, mit leiſem Lächeln, 
betrachtet er ein Kleinod in ſeiner Linken; ein Künſtlerporträt, welches ohne 
die ſchweren Reſtaurationen wohl einen großen Zauber ausüben würde. 

Andere Bilder aber ſind irgendwie ganz unmittelbar mit Rafaels Perſon 
in Verbindung gebracht worden. Lange wurde geſtritten über ein berühmtes 
Porträt der Pinakothek von München, welches allgemein als Werk Rafaels 
anerkannt wurde, nun aber auch als ſein Selbſtporträt gelten ſollte, bis es 
endlich feinen früheren Namen: Bindo Altoviti zurückerhielt; unter den Por— 
träten von Rafaels Hand aber iſt dieſer vornehme, junge, in Rom lebende 
Florentiner vielleicht das früheſte von ganz ſtarker Lichtwirkung. — Der 


) Klaſſiſcher Bilderſchatz, Taf. 50. 
**) Von Lermolieff für einen gewiſſen Balducci, Schüler des Pinturiechio, in Anſpruch 
genommen. 
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„junge Menſch“ im Louvre, ein Bild, von deſſen Herkunft und Gegenſtand 
man ſo viel weiß, als wenn es „in unbeſtimmter Zeit irgendwo vom Himmel 
gefallen wäre,“ hat lange ebenfalls für ein Selbſtporträt gegolten.) Mit 
einem ſcheinbaren Minimum von Darſtellungsmitteln in Farbe und Licht iſt 
hier durch bloßes Auflehnen des Hauptes auf den rechten Arm, durch Heraus⸗ 
blicken und Heraushorchen dem klugen und eleganten jungen Tagedieb eine 
Kraft und Bedeutung gegeben, welche nur einen der größten Namen der 
Kunſt als Urheber duldet, und zuletzt wird es doch bei Rafael ſein Bewenden 
haben. — Das große Rätſel dieſer Reihe aber iſt das Jünglingsporträt der 
Sammlung Czartoryski (jetzt in Krakau), welches ſchon in dem oben (S. 231) 
genannten Stiche des Paulus Pontius zu Anfang des 17. Jahrhunderts ſehr 
ausdrücklich auch mit begeiſterten Diſtichen, als Selbſtporträt Rafaels geltend 
gemacht wird. Zunächſt jedoch war Rafael zu der Zeit, da er ſo würde 
und könnte gemalt haben, bei weitem nicht mehr fo jung; auch hat man auf 
eine andere Spur aufmerkſam gemacht, nämlich auf die Aehnlichkeit mit dem 
Jüngling mit weißem Mantel in der Schule von Athen, welcher (vollkommen 
irrig) als Bildnis des Herzogs von Urbino gilt.“) Nun erſcheint zwar dieſe 
Aehnlichkeit als keine zwingende, und das Porträt von Krakau iſt beträchtlich 
individueller als jener Kopf in Fresko, gleichwohl aber bietet ſich vielleicht 
etwas Gemeinſames zwiſchen beiden Geſtalten dar. Diejenige in der Schule 
von Athen wird man wohl als bloßes Poſtulat der Schönheit, vielleicht ſogar 
ohne allen Sachbezug zum Ganzen auffaſſen dürfen, und ſie verdankte ihren 
nächſten Urſprung etwa dem bloßen Vorhandenſein eines ſehr vollkommenen 
Modells; handelte es ſich nun bei dem Porträt von Krakau um einen be— 
ſtimmten vornehmen jungen Herrn? oder nicht eher ebenfalls um ein frei 
behandeltes Modell, welches um der prächtigen Erſcheinung willen zum Bilde 
wäre erhoben worden? Hiefür aber würde ſchon die offenbar vom Maler 
angeordnete, ſo leicht und frei liegende Bekleidung ſprechen: dieſes Linnen, 
dieſer Mantel, dieſer Pelz, dieſes flüchtig gelegte, hinten abwärts gleitende 
Barett, alles geſtimmt zu der triumphalen Schönheit des von gewaltigem 
Haar umwallten Hauptes. Als Schöpfer aber wird in neuerer Zeit auch 
Sebaſtiano del Piombo vorgeſchlagen, und die „Dorothea“ desſelben im 


) Lermolieffs Beſtimmung auf Bacchiacca ſcheint uns ſo lange in der Luft zu ſchweben, 
als man von dem letztern nichts Lebensgroßes, ſondern nur erzählende Bilder in kleinern 
Figuren kennt. 

) Anderweitig iſt auch ſchon Federigo Gonzaga von Mantua vorgeſchlagen worden, 
welcher bereits oben (S. 198) in einer Wandmalerei des Bonſignori als Kind von beſonderer 
Schönheit erwähnt wurde, auch als wunderbar früh entwickelt galt. 
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Muſeum von Berlin hat unleugbar in den Wirkungsmitteln einiges mit dieſem 
Bilde gemein. Ohne Widerſpruch aber (jo viel wir wiſſen) gehört jetzt nicht 
mehr dem Rafael, ſondern dem Sebaſtiano del Piombo der Violinſpieler der 
ehemaligen Galerie Sciarra (1518). Dieſen jungen und laut Lorbeerblättern 
und Immortellen bereits berühmten Virtuoſen wird man ſtets in der Um⸗ 
gebung des muſikliebenden Leo X. ſuchen und ihm irgend eine romantiſche 
Laufbahn andichten wollen; für Rafael ſelbſt aber hat man wenigſtens dieſe 
Perſönlichkeit nie gehalten.“) Aber auch dem Sebaſtiano bleiben nicht alle 
Bilder, welche man ihm neuerlich eine Zeitlang ſo eifrig zuſchrieb: das pracht⸗ 
volle Bild der ehemaligen Galerie Vourtales (jetzt Beſitz Sagan), der ſtolz 
und ſouverän blickende florentiniſche Jüngling, begnügt ſich gegenwärtig mit 
dem Namen Bronzino. 

Sogenannte Porträte und Selbſtporträte des jugendlichen Rafael aber 
wird man finden bis an der Tage Abend. Noch ganz neulich (November 
1895) wurde bei der in Mailand abgehaltenen Auktion der Sammlung 
Scarpa (aus la Motta) um 135,000 Lire ein Knieſtück in Lebensgröße los— 
geſchlagen, in welchem die Einen ein Selbſtporträt Rafaels, die Anderen zwar 
ein Porträt desſelben, aber von Sebaſtianos Hand, die Redaktoren des 
Auktionskataloges endlich zwar ein Werk von Rafaels Hand erkannten, 
welches jedoch nicht ihn, ſondern den Dichter Antonio Tebaldeo vorſtelle. 
Ein Porträt des letzteren, gemalt von Rafael, hat es in der That gegeben, 
und auf einige enthuſiaſtiſche Worte in einem Briefe des Bembo hin!“) hätte 
man dasſelbe ſchon längſt auch anderswo gerne nachgewieſen. Bembo preist 
vor allem die erſtaunliche Treue: Tebaldeo ſei ähnlicher als er ſelber (eine 
noch heute in Italien und an anderen Orten lebende Hyperbel), und die 
Bildniſſe des Baldaſſar Caſtiglione und des guten, ſeligen Herzogs (wahr⸗ 
ſcheinlich Guidobaldo I. von Urbino, geſt. 1508) ſähen daneben, was die 
Aehnlichkeit betreffe, nur wie Arbeiten von Gehilfen Rafaels aus. Solche 
Ausdrücke mußten allerorts Hoffnungen und Begehrlichkeiten wecken, und in 
einer Zeit der unbedenklichen Taufen hat man es denn im Muſeum von 
Neapel friſch gewagt, ein gutes, wahrſcheinlich florentiniſches Porträt der 
Zeit nach 1530 für jenen Tebaldeo Rafaels zu erklären. Heute aber, bei 
dem Bilde der Sammlung Scarpa, wäre wenigſtens zu erwägen geweſen, 
daß Tebaldeo, als Rafael ihn malte, ſchon 55— 60 Jahre alt war, während 
dieſes Bild einen noch ziemlich jungen Mann darſtellt. (Nach der Photogra= 


) Neuerlich in Paris um 750,000 Fr. verkauft. 
% Lettere pittoriche, V, 57. Vom Jahre 1516. 
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phie im Katalog zu urteilen, das Werk eines Ventianers; der Dargeſtellte, 
eine ausgezeichnete Perſönlichkeit, aber nicht Rafael und mit der ſpäteſten 
ſicheren Urkunde über deſſen Ausſehen, dem Stiche des Bonaſone, doch wohl 
unverträglich; mit einem Zuge der Bekümmernis; die rechte Hand ſchön und 
edel, die linke an einem Poſtament ungeſchickt und geſucht angebracht; das 
Ganze, laut Augenzeugen, der Wegnahme ſtarker Retouchen bedürftig.) 


Auf die großen Maler verteilen ſich die vorhandenen, ſicher be— 
nannten Porträte in der allerungleichſten Weiſe. Es verſteht ſich ſchon gar 
nicht von ſelbſt, daß Meiſter hohen Ranges ſich mit vollſtändiger Hingebung 
in das Weſen eines Individuums, welches es auch war, völlig verſenken 
mochten; alltägliche Phyſiognomien haben ihnen gewiß ſelbſt bei den glän— 
zendſten Bedingungen Beſchwerde verurſacht, und auch die bedeutenden mochten 
durch Formen und Ausdruck jenes völlige Mitleben bisweilen nicht leicht 
machen — und dann kam es darauf an, ob eine übermächtige Begabung 
ſich dennoch innerlich beſtimmt und berufen fühlte, gleichſam einen Kampf 
mit denſelben einzugehen. 

Bei Lionardo, der die beiden großen Begeiſterungen für das Charak— 
teriſtiſch⸗Lebendige und für ein neues Schönes auf geheimnisvolle Weiſe ver- 
einigte, wiſſen wir zu wenig, unter welchen Auſpizien ſeine (ohnehin meiſt 
beſtrittenen) Bildniſſe zu Stande gekommen ſind, mit Ausnahme der Gioconda 
im Louvre”) Dieſes Bild, neben dem Karton der Schlacht von Anghiari 
wohl das letzte ganz große Ereignis in ſeinem Künſtlerleben, wovon wir 
Kunde haben, wurde für ihn — es heißt: während einer vierjährigen Arbeit — 
wie zu einer ſpäten neuen Offenbarung, dergleichen wohl nur einmal auch 
in einer Laufbahn wie die ſeinige vorkommt. 

Wie fremd dem Michel Angelo alles Bildnismalen blieb, ift ſchon oben 
erwähnt worden. 

Gegenüber von Rafael wird man den ewigen Dank und die ewige 
Verehrung, welche die Welt ihm ſchuldig iſt, erſt dann vollſtändig in ſich 
empfinden, wenn man ihm von vielen Seiten und in den verſchiedenſten 
Sehweiten und Sehnähen begegnet iſt. Wie groß ſtände er aber ſchon vor 
uns da, wenn von ihm nichts vorhanden wäre als ſeine Bildniſſe. Zum 
Glück dieſes ſo kurzen und wunderbaren Künſtlerlebens darf man es rechnen, 
daß dieſelben vorherrſchend, ja mit ganz wenigen Ausnahmen freiwillige 
Schöpfungen, daß es Darſtellungen ausgezeichneter Menſchen waren, und 


) Die Analyſe, eine der eingehendſten des Autors, bei Vaſari VII, 30, Vita di Lionardo. 
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ſogar ſolche, aus welchen die innerſte Teilnahme für den Dargeſtellten ſpricht. 
Der „Caſtiglione“ (Louvre) in ſeinem beſcheidenen und doch koſtbaren grauen 
und ſchwarzen Plüſch, mit dem feinen Blick der blauen Augen, mit ſeinen 
leidensfähigen Zügen iſt nicht nur, trotz allen Retouchen, ein herrliches Kunſt— 
werk, ſondern die unſterbliche Gabe eines Freundes. Auch iſt es Rafaels 
Kunſt vor allem, welche über die Perſönlichkeit Julius’ II. jenen kräftigen 
Segen ausgebreitet hat, der durch keine bloß hiſtoriſche Erörterung mehr aus 
der Welt zu ſchaffen ift.*) Im Dekretalenbild der Camera della Segnatura 
ehrwürdig als Greis; im Heliodor wieder von mächtiger Kraft als Sieger 
des Jahres 1512 einhergetragen; in der Meſſe von Bolſena hoch über ſeinen 
Prälaten und der herrlichen Gruppe der „Staffieri“ kniend im Profil, ſchon 
dem Tode nahe, aber von erhabener Gewißheit des Sieges über den Irr— 
glauben: ſo lebt ſeither Julius weiter; und dazu nun das Einzelporträt (in 
beiden Exemplaren, Uffizien und Pal. Pitti), da man den Dargeſtellten und 
den Maler glücklich preist, jenen, weil er ſolche ſichere und ruhige Sympathie 
hat hervorrufen, dieſen, weil er ſie hat ausdrücken können. 

Einen eigentlichen Sonderberuf zum Porträtmaler erkennt Vaſari unter 
allen Großen nur dem Sebaſtiano del Piombo**) zu: gegenüber von ſeinen 
Hiſtorien — nämlich wichtigen Altarwerken, Andachtsbildern und den Fresken 
ſeiner großen, römiſchen Laufbahn — ſeien ihm die Bildniſſe viel leichter 
angekommen und ſchneller zu vollenden geweſen, und er habe in denſelben 
ſein eigentliches Fach erkannt; il ritrarre di naturale era suo proprio. 
Aus der hierauf folgenden Aufzählung von lauter hochſtehenden oder be— 
rühmten Perſönlichkeiten, die er gemalt hat, ſieht man, daß Vaſaris Ausſage 
dem allgemeinen Urteil muß entſprochen haben. Und nun ſind es, ſoweit ſie 
noch ſichtbar, jene Porträte von halbkoloſſalem Maßſtab (S. 248) und von 
allmählich beträchtlich kälterem Vortrag, in verſchiedenen Galerien, wenn auch 
z. B. dem Herrn mit dem langen, ſchwarzen Bart (Pal. Pitti) noch eine 
„Verbindung florentiniſcher Strenge mit glänzendem venetianiſchem Kolorit“ 
zugeſtanden wird. Wie viele von den bei Vaſari genannten heute ſicher er— 
mittelt find, wiſſen wir nicht zu ſagen; es gab darunter den großen Kriegs— 
anführer Ferdinando Pescara, ſowie deſſen berühmte Gemahlin Vittoria 
9 Wie zweifelhaft würde es ohne Rafael mit den Zügen des Julius ausſehen, wenn 
man auf die Fresken, Altarwerke und Schaumünzen ſeiner Kardinalszeit angewieſen wäre, und 
ſelbſt auf die Medaillen feiner Papſtzeit. Von den Statuen Michel Angelos aber iſt die eine 
früh untergegangen, die andere (für das urſprüngliche Grabmal) ſchwerlich auch nur zum nähern 


Entwurf gediehen. 
*) Vaſari X, 127, Vita di Seb. Veneziano. 
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Colonna, welche außerdem noch von MichelAngelo ſoll porträtiert worden 
ſein; ferner den älteren Marcantonio Colonna; von Päpſten Hadrian VI. 
(Muſeum von Neapel) und mehrmals Clemens VII. (das Bild von Parma, 
S. 253), auch Paul III.; einen Gonzaga des Namens Federigo da Bozzolo; 
einen in Rom lebenden vornehmen Florentiner Albizzi, deſſen Bildnis, als 
es nach Florenz kam, jedermanns Staunen erregte durch den wunderbaren 
Kopf und die Hände und die Wiedergabe der Gewandſtoffe; von Kardinals— 
porträten wurde das des Enckevort gerühmt, des Vertrauten Hadrians VI., 
und noch erhalten iſt das des Polus. Nur als „Ruine“ vorhanden iſt der 
Pietro Aretino, das ſchon erwähnte Porträt der öffentlichen Sammlung von 
Arezzo (S. 266/267). Den Höhepunkt feiner Geltung mochte Sebaſtiano er— 
reicht haben, als ihn Kardinal Ippolito Medici (vor 1535) von vier Reitern 
begleitet nach Fondi entſandte, um das Bildnis der dort weilenden Giulia 
Gonzaga zu malen; das Gemälde kam in der Folge an Franz J. und iſt 
frühe verſchollen und ſeither umſonſt in allen Sammlungen geſucht, auch ver— 
meintlich nachgewieſen worden, wie z. B. in jener S. Agatha der National 
Gallery (S. 248). Dafür iſt, von Sebaſtianos beſter Kraft und für den vollſten 
Ruhm eines großen Porträtmalers genügend, das Bild des Andrea Doria 
erhalten (Palazzo Doria, ehemals in der dortigen Galerie), von welchem 
weiter zu reden ſein wird. — Mit der Zeit wurden allerdings dem ins 
bequeme Wohlleben gegangenen Sebaſtiano auch die Porträte zu viel: drei 
Jahre koſtete ihn das eines Pietro Gonzaga, und unvollendet blieb dasjenige 
der jungen Caterina Medici, ſowie das des verrufenen Sohnes Pauls III., 
Pier Luigi Farneſe, Herzogs von Parma, und Sebaſtiano ſtarb drei Monate, 
bevor dieſer ermordet wurde (1547). 

Erſt die neuere Forſchung aber hat dem Meiſter eine Anzahl von 
Bildern zugewieſen, von welchen Vaſari nichts wußte, und welche dem 
früheren, noch weſentlich venetianiſchen Sebaſtiano angehören ſollen. Und 
zwar iſt es eine der merkwürdigſten Ironien der Kunſtgeſchichte, daß bisher 
der von Sebaſtiano mit giftigem Hohn verfolgte Rafael insgemein als der 
Schöpfer dieſer magiſch wirkenden Gebilde gegolten hatte. Die ſogen. For— 
narina der Uffizien hat man mit voller Evidenz an die heiligen Frauen von 
Sebaſtianos früherem Hauptbild (Hochaltar von S. Giovanni Criſoſtomo in 
Venedig) anſchließen können, und auch über den Violinſpieler der Galerie 
Sciarra herrſcht kein Zweifel mehr; die ſogen. Dorothea des Muſeums von 
Berlin hat zwar früher Rafael, aber ſeit ihrem Auftauchen auf dem Kon- 
tinent nur Sebaſtiano geheißen; dieſe jedoch zieht vielleicht, wie ſchon oben 
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angedeutet wurde, auch das Jünglingsporträt Czartoryski mit ſich. Ueber 
das Porträt der Auktion Scarpa iſt oben (S. 276,277) auf jedes abſchließende 
Urteil verzichtet worden. 

Im Dunkel bleibt man bis heute darüber, weshalb es von Correggio 
kein einziges anerkanntes Porträt giebt, während ſchon alle ſeine Altarbilder 
ein höchſtes Vermögen der individuellen Darſtellung beweiſen. Das damalige 
Parma mußte doch wohl reiche und kunſtliebende Leute beſitzen, welche gerne 
bereit geweſen wären, ſich von ihm malen zu laſſen; er könnte ſie abgewieſen 
haben, weil ſein Inneres erfüllt war von ganz anderen, ſtets neu aufwogen— 
den Problemen, des äußerlich und ſeeliſch bewegten Lebens, und für dieſe 
wünſchte er wohl nichts anderes mehr auf Erden als ungeſtörte Arbeit; 
ſolche aber fand er zuletzt am ſicherſten, indem er ſich in ſein Heimatſtädtchen 
zurückzog. Wer, wie er, vor enormem innerem Reichtum die Kunſt und die 
Künſtler und ſonſtigen Leute von Rom, Florenz und Venedig entbehren 
konnte, den vermag man ſich auch kaum vorzuſtellen gegenüber von Einzelnen, 
welche vor ihn getreten wären mit dem Anſpruch, ähnlich gemalt zu werden. 
Aus gutem Willen könnte er hie und da den Wunſch gewährt haben, obwohl 
das Einzelne, momentan Unbewegte ſeine Sache nicht war, ſo daß es von 
ihm auch nicht das Einzelbild der Bella im venetianiſchen Sinne giebt, wo 
er doch frei über den Typus hätte walten können. (Der ſogen. „Arzt“ in 
Dresden gilt vorwaltend als ein ſchwer entſtellter Doſſo; den Mann mit der 
goldenen Tierpranke, in der Wiener Galerie, wird man vielleicht dem Lorenzo 
Lotto beilegen können; bei Parmigianino waltete dann kein Bedenken gegen 
das Porträtmalen.) 

Dieſen allen gegenüber erreicht nun Tizian ſeine bekanntlich nicht bloß 
italieniſche, ſondern europäiſche Herrſchermacht. Aus einer Kunſt und Sitte 
wie die von Venedig und ſeiner Terraferma, welche ſchon völlig mit allen 
Anwendungen des Porträts vertraut war, erhoben ſich die drei gleichaltrigen 
Schüler des Giovanni Bellini zu den höchſten Leiſtungen: Giorgione, deſſen 
ſo kurzes Leben außer dem Bildnis auch noch eine Umgeſtaltung der erzäh— 
lenden und der großen Faſſadenmalerei zu tragen hatte; Palma, welcher im 
Hausandachtsbild dem Porträt ſeine edelſte Erſcheinung abgewann und weib— 
liche Modelle zur Bella höchſten Ranges zu ſteigern wußte; endlich Tizian. 
Erſt als Giorgione längſt (1511) und Palma bereits (1528) tot war, erhob ſich 
Tizians ganz großer Ruhm überhaupt, worauf er faſt ein halbes Jahrhundert 
hindurch das Bildnis insbeſondere wie ein Großgewaltiger vertrat. Außer 
Beſuchen in Ferrara, Bologna, Parma und Mantua und ſpät einmal in 
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Rom (S. 259), außer zwei Reiſen nach Augsburg um Karls V. willen (als 
dieſer längſt in Italien allmächtig war), hat er Venedig nicht verlaſſen, wo 
das vornehme und berühmte Italien bei ihm vorſprechen mußte. „Kein 
Kardinal, keine andere große Perſönlichkeit beſucht Venedig, ohne bei Tizian 
einzutreten, um ſeine Sachen zu ſehen und ſich von ihm malen zu laſſen,“ 
heißt es im Dialogo della pittura des Lodovico Dolce im Munde des Aretino, 
und noch in einem Büchlein von 1561 (Delle cose mirabili che sono in 
Venezia, p. 20) liest man: „qual é quello huomo di qualche ingegno o 
di qualche ricchezza che non voglia un ritratto di man di Tiziano?“ Es 
war eine nochmalige Erhebung Venedigs zur Stadt der Bildniſſe in vor— 
zugsweiſem Sinne, und ſchon in unmittelbarer Nähe ging von Tizian die 
ſtärkſte Einwirkung z. B. auf den ſonſt mit ihm verfeindeten Tintoretto über, 
deſſen Bildniſſe bisweilen kaum von den ſeinigen zu unterſcheiden und ohne 
deren Kenntnis jedenfalls nicht zu denken ſind. Mit der Zeit aber wanderte 
Tizians Tradition mittelbar durch ganz Abendland, und ſeinen allgemeinen 
Vorausſetzungen fügten ſich auch diejenigen, welche nie etwas von ſeiner Hand 
geſehen hatten und ihn bei weitem nicht erreichen konnten. 

Dieſe Weltſtellung Tizians aber beruht lange nicht bloß auf ſeinem 
maleriſchen Können, ſondern auf einem Myſterium, welches man längſt mit 
dem Worte zu bezeichnen geſucht hat, daß er ſeine Leute „zur guten Stunde“ 
aufgefaßt habe. Und dies gilt auch von den übrigen großen italieniſchen 
Meiſtern in ihren Bildniſſen; was ſie darſtellen, iſt nicht etwa eine momen- 
tane „gute Laune,“ vielmehr die weſentliche Kraft, welche dem Dargeſtellten 
innewohnte; der Künſtler erriet die entſcheidenden Formen, befreite ſie von 
dem Kleinen und Zufälligen, und brachte durch dieſe Befreiung jenen Ein— 
druck der „guten Stunde“ hervor. Da der Beſchauer aber bei jedem einzelnen 
Bilde höhern Wertes hier in das Unendliche hinein gerät, zumal wenn zu 
der künſtleriſchen Analyſe auch noch hiſtoriſches Wiſſen von der betreffenden 
Perſönlichkeit hinzukommt, begnügen wir uns mit einigen Wahrnehmungen 
allgemeinerer Art. 

In der neuern Kunſtſprache hat bekanntlich das Wort „vornehm“ 
ſtark um ſich gegriffen, und es könnte zweckmäßig ſein, etwa durch allgemeine 
Abrede für zehn oder doch für fünf Jahre auf deſſen Anwendung zu ver— 
zichten; hier aber muß dasſelbe wenigſtens noch einmal ſeinen ganz unent— 
behrlichen Dienſt thun. Man erkennt nämlich in ſehr vielen damaligen 
Porträten einen neuen, dem 15. Jahrhundert noch nicht eigenen Typus des 
Vornehmen, des Diſtinguierten, welcher auch von dem ſpätern Vornehmen, 
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ſchon von dem des Van Dyck und ganz beſonders von demjenigen der Maler 
Ludwigs XIV. verſchieden iſt. Die Leute werden höchſt wirkſam dargeſtellt, 
aber nicht „in Scene geſetzt,“ denn kein Italiener will durch Wichtigkeit 
lächerlich erſcheinen; das bloße Sein des bevorzugten Menſchen, ungeſucht, 
unaufdringlich, genügt. Die Kunſt aber, jetzt mit ihren vollen Mitteln, weiß, 
wie zu jedem Charakter das Format, die Größe, die jedesmalige Farben— 
ſtimmung und vor Allem der Lichteinfall paſſen müſſen, welches für jeden 
Kopf die ſchönſte oder bezeichnendſte, jedenfalls, welches die günſtigſte Per— 
ſpektive ſei, und ſpricht dies in jenen jedesmal wie neu erſcheinenden Wen— 
dungen von Kopf, Hals und Schultern und auch in dem freien Zu- und 
Gegeneinander der Hände aus. Die Dargeſtellten aber kommen der Kunſt 
entgegen; man ſteht und ſitzt ſchon anders als früher. Wer ſich hievon 
durch den Augenſchein überzeugen will, vergleiche z. B. die ſitzenden Frauen 
eines Pollajuolo (öfter umgetauftes Bild der Fortitudo, in den Uffizien; 
die Allegorien am Grabmal Innocenz VIII. in S. Peter), eines Melozzo 
(die thronenden freien Künſte der Bilder in London und Berlin)) mit Rafaels 
Giovanna d'Aragona (Louvre). Das Bild iſt bekanntlich nicht von feiner 
Hand, ſondern nur unter ſeiner Aufſicht gemalt, vielleicht ſogar der Kopf; 
er hat die Dame nie geſehen, aber dennoch hat es jo kommen müſſen, daß 
er bei dieſem Anlaß einen großen neuen Typus unbefangener Macht und 
Schönheit ſchuf, wobei die prächtige Tracht nur als Zweites mitgeht, und 
daß dies Bild ein ſoziales Ereignis war. Für das nunmehrige Gehen und 
Stehen muß hier eine Hinweiſung auf die Welt der Fresken geſtattet ſein, 
und nun vergleiche man — wiederum an ſchon einmal bezeichneten Stellen — 
den noch etwas hölzern feierlichen Schritt bei Domenico Ghirlandajo (in 
den Hiſtorien von S. Maria Novella) mit dem leiſen Wandeln der Frauen 
bei Andrea del Sarto (Vorhalle der Annunziata, Marien Geburt). — Bei 
der ſitzenden Stellung ſind auch Form, Schmuck und Richtung des Lehnſtuhles 
von Bedeutung, und bei fürſtlichen Perſonen kann es auch ſchon Etikette 
geweſen ſein, beide Hände, nobel entwickelt, auf den Enden der Lehnen ruhen 
zu laſſen (Bronzinos Herzogin Eleonore von Florenz in dem Staatsporträt 
der Galerie von Turin; von demſelben Meiſter in den Uffizien Luerezia 

) Aus der Skulptur wären z. B. außer Pollajuolo hinzuzunehmen die ſo unſchön ſitzenden 
Frauen des Mino da Fieſole, nachdem doch ſchon Jacopo della Quercia die ſitzenden Allegorien 
ſeiner Fonte Gaja ſo viel anmutiger zu wenden gewußt hatte. Dieſe letztern, jetzt nach guten 
Photographien, in welchen dem trümmerhaften Zuſtande das Mögliche abgewonnen iſt, mag 


man kennen lernen aus der wichtigen Forſchung von Carl Cornelius: Jacopo della Quercia, 
S. 84 ff. 
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Panciatichi, die rechte Hand auf einem offenen Buche, welches auf ihrem 
Knie liegt). Der Tiſch, welcher bisweilen zum Auflehnen der Hand oder zum 
Aufſtützen des Armes dient, kann mit ſeinem Teppich ebenfalls eine wichtige 
Stelle im Ganzen einnehmen. Und bei der Giovanna d'Aragona hat Rafael 
den landſchaftlichen Ausblick im Hintergrunde in eine Prachtarchitektur ein— 
gefaßt, wie ſie eben den hier gewollten Eindruck vollenden muß, ohne doch 
eigene Anſprüche zu machen. 

Man wird eben immer wieder auf dieſes nach allen Seiten Strahlen 
ſendende Gebilde zurückkommen und Gegenrechnungen aus anderen Werken hohen 
Ranges aufſtellen. Dem Kopf iſt bei aller Schönheit der Formen längſt der 
Mangel an ſympathiſcher Wirkung, den Händen bei der herrlichſten Anordnung 
die ſchwache Zeichnung vorgeworfen worden. Die wirkliche Giovanna aber, 
Großnichte des Königs Ferrante von Neapel, und hier abgebildet kurz vor 
ihrer Vermählung mit Ascanio Colonna, Fürſten von Tagliacozzo,*) blieb 
dann noch lange ſchön, und im Krieg der Caraffa 1557 umarmte ſie noch 
der Herzog von Alba, als ſie in ſein Lager flüchtete; in hohen Jahren iſt ſie 
zu Rom geſtorben. Will man etwa ihrem Bildniſſe Venetianerinnen ent— 
gegenſetzen, ſo dürfen es gerechterweiſe wenigſtens nicht jene frei gewählten 
und koſtümierten „Schönheiten“ ſein, deren Zauber bei Palma und Tizian 
der hohen Idealität angehört. 

Die große Rivalin der Giovanna, jedoch vielleicht um ein Jahrzehnt 
jünger, war ebenſo die vielfach verherrlichte Giulia Gonzaga; das ſchon 
erwähnte hochberühmte Porträt derſelben, von der Hand des Sebaſtiano del 
Piombo (S. 279) muß wohl untergegangen ſein, denn ein ſolches Werk, 
ſelbſt im kläglichſten Zuſtande, würden irgend welche neuere Beſitzer nicht in 
Verborgenheit halten können. Von mehreren Bildern, in welchen man das 
verlorene wieder zu finden geglaubt hat, muß hier nochmals der Dame 
in grüner Kleidung in der Städel'ſchen Galerie zu Frankfurt (S. 248) 
gedacht werden, ſchon als eines der wichtigſten italieniſchen Damenporträte 
diesſeits der Alpen. Dasſelbe, ein großes Knieſtück, iſt mit offenbarer Sym— 
pathie und mit Aufwand aller Kräfte gemalt, was die Giovanna nicht iſt, 
allein die Lebende konnte bei recht anziehendem Ausdruck noch lange keine 


) Ihre ausgebreitete hohe Verwandtſchaft kam auch für das Porträt in Betracht: jene 
Anzahl von Wiederholungen desſelben mögen meiſt gleichzeitig und ſogar noch in der Werkſtatt 
des Giulio Romano entſtanden ſein, und mit dieſen kam wenigſtens der Haupteindruck gewiß 
vielen Künſtlern zur Kenntnis. — Giovanna wurde u. a. die Schwägerin der Vittoria Colonna 
und in der Folge die Mutter des Mitſiegers von Lepanto, Mare Antonio Colonna. 
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berühmte Schönheit von der damals in Italien vergötterten Art ſein; um ihret— 
willen hätte Kardinal Ippolito Medici ſchwerlich den Sebaſtiano von vier 
Reitern durch das unſichere Land nach Fondi begleiten laſſen, und Hayraddin 
Barbaroſſa wäre nicht von Tunis aus mit ſeiner Flotte zum Ueberfall des Ortes 
herbeigefahren, um ſie als ſchönſte Beute in den Harem Solimans II. liefern 
zu können. Mit Sebaſtianos Art ſtimmt nur der große Maßſtab der Figur, 
und dieſen konnte ihm ein anderer Maler auch einmal abſehen; die an ſich 
vortrefflich gegebenen Hände mit Handſchuh und Federfächer haben lange 
nicht den Reiz der wunderbar anmutig bewegten Hände ſeiner Dorothea 
(Muſeum von Berlin). Statt ſeiner iſt ſchon Sodoma vorgeſchlagen worden, 
während auch auf Doſſo Doſſi geraten werden könnte, mit deſſen ſonſt 
bekannter Art auch der landſchaftliche Ausblick eine nahe Verwandtſchaft hat. 
Die Züge ſind kaum eben noch die einer Italienerin. 

Das Verblühte hat Tizian taktvoll und mit Adel wiedergegeben in der 
Herzogin von Urbino (Uffizien; ſitzend, als Knieſtück), und das ruhende 
Bologneſerhündchen als Sinnbild der Treue, der beſten Tugend der ſpätern 
Lebenszeit, ſowie die Standuhr ſollen dieſe Abſicht noch verdeutlichen.“) 
Iſabella d'Eſte, Marcheſa von Mantua dagegen, die feine Kennerin des 
Schönen, hat ſich von Tizian lieber nach einem Porträt eines Unbekannten 
aus ihrer frühern, glänzendern Zeit als unmittelbar nach dem Leben, wie 
ſie ſpäter war, malen laſſen (Galerie von Wien), und hier könnte man es 
leider mit einem jener vielen übel beſchnittenen Bildniſſe zu thun haben, und 
was man jetzt ſieht, iſt vielleicht nur der Reſt eines großen impoſanten 
Knieſtückes. 

Auf den ſozialen Eindruck hin, den ſolche Gemälde hervorbringen, wird 
man ſich gerne auch nach dem Meiſter ſelbſt umſehen. Tizian beſaß zunächſt 
eine ſchöne und in jedem Sinne ausgezeichnete Perſönlichkeit und ſtand all— 
mählich in der Geſellſchaft von Venedig und offenbar auch im Umgang mit 
Fürſten ſehr hoch. In ganzer Figur hat er ſich wohl nirgends abgebildet, 
auch nicht in ſeinen erzählenden Malereien, und hiefür bleiben wir auf einen 
anderen Zeugen, auf Paolo Veroneſe und deſſen große Hochzeit von Cana 
(Louvre) angewieſen: hier, in der weltberühmten mittlern Gruppe des Vorder— 
grundes, den Muſikanten, iſt der gewaltige greiſe Mann im Purpur, welcher 
den Kontrabaß ſpielt, Tizian. Seine Selbſtporträte aber, dergleichen er laut 


) Tizians Kaiſerin Iſabel (geborene von Portugal, Gemahlin Karls V.; Galerie von 
Madrid) iſt, nach einer kleinen Nachbildung zu urteilen, zwar diſtinguiert, aber in ganz aufrichtiger 
Weiſe unbedeutend oder wenigſtens ſehr zurückhaltend dargeſtellt, als Knieſtück im Lehnſtuhl. 
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Vaſari malte, „um ſeinen Kindern ein Andenken zu hinterlaſſen,“ ſind nur 
Bruſtbilder, und unter dieſen wird man vielleicht demjenigen der Galerie 
von Wien den Vorzug geben können, auch wenn es nur eine Kopie ſein ſollte, 
weil es den Mann noch in ſeiner majeſtätiſchen Friſche etwa des ſechzigſten 
Jahres vorſtellt, während das Bild von Berlin die ſichere Eigenhändigkeit 
für ſich haben mag (weniger das der Uffizien). Von dieſem mächtigen 
Schlage war auch die Tochter Lavinia (ſpäter vermählte Sarcinelli), und 
nicht umſonſt läßt der Vater ſie prächtig gekleidet und geſchmückt mit einer 
hoch emporgehobenen Schale voller Früchte und Blumen auftreten (Haupt⸗ 
bild im Muſeum von Berlin; Varianten dieſes Motives an mehreren Orten; 
Lavinia mit dem als Fähnchen geſtalteten Brautfächer, in Dresden; mit 
einem Kranz von Roſen in der Hand, beim Duke of Wellington, London; 
auch das Mädchen im Pelz der Wiener Galerie ſcheint ſie darzuſtellen; endlich 
die noch immer ſchöne, reich gekleidete Frau des Spätbildes, Dresden). — 
Tizians ſonſtige Umgebung wird uns vergegenwärtigt durch jenes Bild ſeines 
Arztes Doktor Parma (Galerie von Wien), vor deſſen impoſanter Kraft, 
wie man zu ſagen pflegt, „der Tod Reißaus nehmen müßte;“ leider auch 
durch die mehreren Bilder des Pietro Aretino, des verufenen „Gevatters,“ 
und das vorzüglichſte derſelben (Pal. Pitti) giebt das Niederträchtige und 
Aufdringliche des Individuums gar nicht ohne Großartigkeit wieder. (Dagegen 
iſt der berühmte Jacopo Sanſovino, ebenfalls Genoſſe derſelben „Gevatter— 
ſchaft,“ in dem nach ihm benannten Bilde Tizians, in den Uffizien, wahr— 
ſcheinlich nicht dargeſtellt.) Auch andere gute Bekannte und Hausfreunde 
bürgerlichen Standes hat Tizian noch in Zeiten gemalt, da ſich die Mäch— 
tigſten wohl hie und da umſonſt nach einem Porträt von ſeiner Hand geſehnt 
haben mögen, und Vafari*) nennt deren mehrere. Sonſt find die Menſchen 
Tizians meiſt ſchon durch ihre Geburt von hohem Stande, und er empfand 
und malte ſie als ſolche und beſaß jene beſondere Kraft hiefür. Dies beginnt 
ſchon mit einem Kindesporträt des Muſeums von Berlin, dem weiß in 
Damaſt gekleideten und reich geſchmückten Töchterchen des Roberto Strozzi, 
deſſen Köpfchen entſchieden vornehme Züge hat; das Hündchen, die Baluſtrade 
mit Puttenrelief, die Purpurdraperie, der landſchaftliche Ausblick präludieren 
ſchon für die fürſtlichen Kinderporträte des Van Dyck. Am andern Ende 
des Menſchenlebens lernen wir bei Tizian den berühmten Diätetiker Luigi 
Cornaro (Pal. Pitti) kennen, mit ſeinen ſtillen, delikaten, geiſtvollen Zügen, 


*) Vaſari XIII, 41, Vita di Tiziano. — Der Autor beſaß, wie es ſcheint, ein ſchrift— 
liches Verzeichnis der Werke Tizians von annähernd chronologiſcher Ordnung. 
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welcher das hundertſte Jahr erreichte wie Tizian und vielleicht nicht ſehr lange 
vor ſeinem Tode ler ſtarb 1565) und mit großer Vorliebe gemalt worden iſt. 

Zwiſchen dieſen Grenzen liegen dann die Bildniſſe aus allen Lebens— 
altern, durch welche man ſeither erfahren hat, wie ſich hochſtehende Leute 
jener Zeit ausnahmen, wenn Tizian ſie malte, und es wäre unter anderem 
recht merkwürdig zu ſehen, wie er ſogar, natürlich nach dem Porträt eines 
Anderen, den Großherrn Soliman II. in ſeine Auffaſſung überſetzt hat. Die 
Fascinierung, welche er mit der Zeit ausübte, reichte immer weiter hinauf, 
und Karl V. wollte von keinem Anderen mehr gemalt ſein. Das ſchon 
erwähnte Bild in München, das einzige uns unmittelbar bekannte, ſtellt 
einfach einen bejahrten ſchwarzen Herrn im Lehnſtuhl vor, und das goldene 
Vließ hängt nur an einem gewöhnlichen Bande, während untergeordnete 
Magnaten ſich mit den ſchwerſten goldenen Ketten ſamt maſſiven Kleinodien 
malen ließen; die Schädelbildung iſt die unſchön in die Länge gezogene und 
nur durch glückliche Perſpektive erträglich; das Gemälde hat auch ſtark gelitten, 
und doch iſt es erſt recht der Kaiſer, und alle deutſchen und niederländiſchen 
Bildniſſe desſelben, in Prachtkoſtüm und Brokat, ſtehen neben dieſem an 
Vornehmheit erſtaunlich weit zurück. Wenn dann Tizian den Philipp II. 
malte (ſchon als Prinzen ſeit 1550 in Augsburg ?), mag er Einiges aus— 
geſtanden und gelitten“) und nur mit vielem guten Willen dieſe kleinlich 
bittern Züge ſo ins Gleiche gebracht haben, wie man in ſeinen und ſeiner 
Werkſtatt Bildern ſieht. (Als das eigenhändige Hauptſtudium, welches im 
Atelier blieb und hier weiter als Vorlage diente, ſcheint die Halbfigur im 
Lehnſtuhl gelten zu müſſen, nach der Abbildung im Katalog der Auktion 
Habich zu urteilen; dazu die Originalausführung in ganzer Figur zu Madrid, 
und die Wiederholungen im Pal. Pitti und an anderen Orten, ſamt der noch 
immer ſehr vorzüglichen Halbfigur der Galerie Corſini in Rom.) 

Was für ein großer Herr iſt ſodann der fürſtliche Jäger in ganzer 
Figur (Galerie von Kaſſel), welcher früher Alfonſo Davalos, Marcheſe del 


) Zum Leiden der Künſtler beim Porträtmalen hier ein Wort des ſpätern Armenini 
(De’ veri precetti della pittura, p. 190), welches weder hier in den Text aufgenommen noch 
auch unterſchlagen werden darf: Warum große Maler die Aehnlichkeiten weniger treffen als 
mittelmäßige? Antwort: Weil letztere geduldiger ſeien, die Wirklichkeit ganz wiederzugeben, 
während hiebei die Großen patiscono troppo male, per essere usati nelle opere loro ad esser 
maestrevoli, facili ed espediti; immerhin hätten auch einige Große gut getroffen, jo Rafael, 
Seb. del Piombo, Parmigianino und Luca Longhi; der Größte im Porträt aber ſei Tizian. 
(Es konnte beim Bildnismalen noch andere Urſachen des Leidens geben als nur die ſonſtige 
Gewöhnung des Schnellmalens.) 
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Guaſto hieß? Züge von nur mittlerer Bedeutung, aber ein freies, unab— 
hängiges Daſein; er iſt in lauter Rot und ſehr reich gekleidet; ein Amorin 
hebt den zur Seite liegenden Drachenhelm auf, und es wartet der ſchon oben 
erwähnte, meiſterhaft gegebene Jagdhund.) — Der Admiral Giovanni 
Moro (1538, Muſeum von Berlin), im Stahlharniſch, mit leicht liegendem 
rotem Mantel, wirkt nicht bloß durch den Kommandoſtab als Gebietiger, 
ſondern durch das wahrhaft mächtige Haupt. — Der Conte Porcia (Brera), 
vom höchſten Anſtand, ruhig abgeſchloſſen, wird erſt aufbrennen, wenn ihm 
jemand entgegentritt. — Dem ſog. Mendoza in ganzer Figur (Pal. Pitti) 
ſind ſchon eher faſt bürgerliche Züge gegeben. 

Als venetianiſche Dame von hohem Stand iſt oben, entgegen ſonſt 
herrſchender Anſicht, vor Allem das Wunderbild des Pal. Pitti in Anſpruch 
genommen worden, während die dicke junge Frau der Galerie von Wien 
zwar Purpurſammt und koſtbaren Schmuck, aber abſolut keinen adligen Typus 
trägt. Dagegen iſt die Dame in Trauer (Dresden) von einer herben, würde— 
vollen Witwenſchönheit. Ein liebliches Rätſel bleibt einſtweilen die ſogen. 
Caterina Cornaro der Uffizien (vom Jahre 1542). Daß von einem wirklichen 
Porträt der längſt verſtorbenen, nichts weniger als ſchön geweſenen Königin 
von Cypern nicht die Rede ſein kann, iſt aus ſichern Darſtellungen der 
Letztern zu beweiſen. Hat nun Tizian nur den Eindruck eines wundervollen, 
ſehr jungen Weſens am Schönſten feſtzuhalten geglaubt, wenn er demſelben 
die Tracht einer reichen Levantinerin lieh? und hat nur irgend ein Orient 
ſeinen fremdartigen Duft beiſteuern müſſen? oder hat wirklich eine junge 
vornehme Dame aus der Levante den Anlaß zu dem Bilde gegeben? Jeden— 
falls aber waltet hier ein gewolltes Geheimnis: durch das hinzugefügte Rad 
wurde es möglich, die Geſtalt für eine heil. Katharina auszugeben, und dieſe 
war ja von Alexandrien geweſen. Und endlich wäre nachzuforſchen, ob ſich 
derſelbe ganz jugendliche Typus nicht in mythologiſchen Bildern Tizians aus 
jener Zeit wieder fände? 

Auch nach verſchollenen Bildern darf gefragt werden. Wo mag die 
Laura Euſtochia, Geliebte und ſpätere Gemahlin Alfonſos I. von Ferrara, 
hingekommen ſein? Denn die Maitresse du Titien im Louvre iſt, wie ſchon 
oben bemerkt wurde, nicht dieſes Bild, welches ja laut Vaſari (XIII, 25) 
ein Einzelporträt war? Wer ſagt uns, ob jene Gentildonna vom Hauſe 
Piſani „cosa maravigliosa,“ nicht etwa die Dame des Pal. Pitti iſt 


*) Laut Juſti wäre der Dargeſtellte wahrſcheinlich ein vornehmer Neapolitaner, welcher 
um 1552 als Flüchtling in Venedig lebte, Giov. Franc. Acquaviva, Duca d' Ari. 
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(Ebenda S. 43)? Und könnte nicht auch die von Giovanni della Caſa geliebte 
Edeldame wieder zum Vorſchein kommen? 

Dies „Vornehme“ bei Tizian wird ſich nun, auch ungeſprochen, wie 
dergleichen Fluida überhaupt, ausgebreitet und mitgeteilt haben. Zunächſt 
mußten Schüler und Nachahmer, welche in der Luft von Venedig lebten, 
auf das Höchſte wünſchen, ſich desſelben ebenfalls zu bemächtigen, und z. B. 
vortreffliche Porträte von Tintoretto, welche dieſen Geiſt atmen, haben bis 
auf die neueſte Kritik Tizian geheißen. Das Damenporträt in reicher Tracht 
von Giovan Antonio Faſolo (Dresden) läßt Tizian kaum vermiſſen. 

Welche ſchreckliche Wahrheit jedoch Tizian mit dem Vornehmen zu ver— 
binden vermochte, zeigt der ſchon erwähnte Herzog von Urbino (1538, Uffizien). 
Francesco Maria della Rovere hatte lange und kräftig um Daſein und 
Herrſchaft kämpfen müſſen, aber an ſeinen eigenen Händen klebte, und nicht 
vom Kriege her, das Blut zweier Menſchen, und ihn ſelbſt erreichte das 
Gift, ein Jahr nachdem er dem Tizian geſeſſen hatte.“) Er ſoll wohl einſt 
als Jüngling in weißem Mantel von Rafael in der Schule von Athen ab— 
gebildet worden fein (vergl. S. 275), aber dieſe herrlichen Züge können ſich 
ganz unmöglich jemals ſo ausgewachſen haben; der Mann im blinkenden 
Harniſch vor der Purpurdraperie iſt ein Anderer! es iſt ein Fürſt, und, wo 
dies nicht ausreicht, ein Kriegsherr, und unter allen Umſtänden ein Mann 
von kurzer Procedur, und auch dies (ſo wünſchte er wohl ſelber) ſollte man 
aus dem Porträt inne werden. Ein Jahrzehnt ſpäter malte Tizian den 
Gefangenen Karls V., den Kurfürſten Johann Friedrich von Sachſen, einfach 
in Schwarz (Galerie von Wien), und hier wird dem Beſchauer ein völlig 
objektives Urteil über den Fürſten und den Menſchen nicht ſchwer werden. 
Das Merkwürdigſte an Vornehmheit aber bietet dasjenige Porträt des großen 
Meiſters (Pal. Pitti), welches als Howard, Duke of Norfolk, bezeichnet zu 
werden pflegt. Mindeſtens einen von dieſem Hauſe hat König Heinrich VIII. 
mit der Zeit hinrichten laſſen, und nun glaubt man in dieſem ſchwarz 
gekleideten, höchſt diſtinguierten Engländer von etwa 35 Jahren einen jener 
in beſtändiger Todesgefahr ſchwebenden, innerlich durch ihre Stellung ver— 
zehrten engliſchen Großen zu erkennen (Taine). Es iſt der ſchmale, blonde 
Kopf, vorwärts gerichtet, mit einem unbeſchreiblichen Blick, möglicherweiſ 
dem Irrſinn nicht ganz ferne; die Linke iſt an die Hüfte geſtützt, die Rechte 


) Kardinal Ippolito Medici, welcher 1535 ebenfalls an Gift ſtarb, hatte Tizians Porträt 
wenigſtens um zwei Jahre überlebt; als Pontormo ihn malte, mochte er dem Tode bereits 
näher ſein, und die Züge ſind ſchon düſter. 
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hält die Handſchuhe, alſo eine normale Haltung, indem der in düſtern 
Gedanken fern abweſende Herr ſich nicht verraten will. 

Gegenüber von dieſem Allem tritt noch einmal Sebaſtiano del Piombo 
mit einem Bilde vor, welches von allen Werken Tizians weit abweicht und 
durch ganz andere Kunſtmittel und Seelenvermögen hervorgebracht erſcheint, 
als die ſeinigen ſind: mit dem Andrea Doria (Palazzo Doria in Rom, 
gegenwärtig nicht mehr in der Galerie ſichtbar). Der außerordentliche, für 
die Schickſale Italiens entſcheidende Mann, welchen uns die Geſchichte kennen 
lehrt, iſt hier ohne alle Abzeichen des Herrſchers oder Seemannes gegeben, 
und daß er über das Thun Anderer zu verfügen habe, ſagt nur die aus dem 
weiten dunkeln Mantel vortretende Hand; dieſe mit ihrer Geberde giebt einen 
beſtimmten Befehl, den der ruhig mächtige Blick der Augen beſtätigt. Die 
Züge ſind die eines Unbedenklichen, allein ſie ſind einem innerlich und äußerlich 
bewegten Leben wie ein Schlußergebnis zu ſicherm Beſitze abgewonnen und 
zu lauter Geiſt und Willen geworden; nichts ſtammt aus dem Gebiet der 
Genüſſe her.“) 

Einen beſonderen Typus von Vornehmheit wird man auch in den aus— 
gezeichnetern Kardinalsporträten des 16. Jahrhunderts finden, und ſelbſt 
die gefährlich gewordenen Schickſale des Kirchenſtaates und der Kirche ſcheinen 
dem keinen Eintrag gethan zu haben. Rafaels Kardinal Bibiena, nach der 
florentiſchen Wiederholung (Pal. Pitti) des Originals von Madrid zu urteilen, 
ſtellt eher noch einen höchſt gewandten und lebendigen Weltmann in den 
Vierzigerjahren vor, und in ſeinem Kardinal Paſſerini (fragliches Bild des 
Muſeums von Neapel) glaubt man nur den kühlen und beſorgten Geſchäfts— 
mann zu erkennen; Ippolito Medici iſt, wie ſchon erwähnt, überhaupt nie 
ernſtlich ein Kardinal geweſen, und Pompeo Colonna erſcheint in jenem 
Porträt des Lorenzo Lotto trotz ſeines Habits vollends weltlich. Bei dem 
folgenden aber, wo auch die neu in dieſem Stande aufkommende Barttracht 
mitredet, hat man ſchon das Gefühl, daß nicht nur äußerlich mehr auf 
Würde gehalten wurde, ſondern daß dieſe Männer jetzt anders ausgewählt 
und der großen Kampfzeit, in der ſie zu wirken hatten, bewußt waren. Ein 
ſolcher Kardinal der beginnenden Gegenreformation wäre vielleicht z. B. Pon— 


) Bei dieſem Anlaß mag in der Galerie Lansdowne zu London ein Bild erwähnt 
werden, welches wie ein nahes Gegenſtück zum Doria erſcheint: das große Knieſtück eines 
italieniſchen Nobile, in der Linken eine Schrift, links Weltglobus und Bücher, die Mitte des 
Grundes ein grauer Pfeiler; das Geſicht hager, mit Bart ringsum, das Alter etwa 40 Jahre. — 
Gilt als jener oben erwähnte Gonzaga von Bozzolo. i 
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tormos Spannocchi (Galerie Borgheſe), im Lehnſtuhl an einem Tiſche ſitzend, 
die feinen Hände mit einem Buche beſchäftigt, tiefernſt mit mächtigen Augen 
aus dem Bilde blickend; der Raum, mit einfachem Pilaſterbau, ſcheint 
ein kirchlicher zu ſein. Der Kardinal Polus des Sebaſtiano del Piombo 
(Ermitage; laut Photographie), bloß mit dem Notwendigen auf neutralem 
Grunde dargeſtellt, iſt ehrwürdig in ſeinem Gram, und auch von ſeinem 
königlichen Geblüte (Haus Pork) ſcheint die impoſante Erſcheinung etwas zu 
verraten. In der National Gallery iſt ein vielleicht etwas ſpäteres anonymes 
Bild dieſer Art, ein höchſt energiſcher Alter, und doch im Ausdruck völlig 
gewinnend. Den Kardinal in ganzer Figur, bis zur äußerſten, aber wieder 
mehr diplomatiſchen als hierarchiſchen Vornehmheit, hat dann erſt im folgenden 
Jahrhundert Van Dyk mit ſeinem Bentivoglio (Pal. Pitti) hinzugefügt. 

Tizians Lodovico Beccadelli (Uffizien, Knieſtück im Lehnſtuhl) iſt ſo viel 
leutſeliger als dieſe alle! aber er war, wenn auch päpſtlicher Legat, doch 
eben nur Biſchof. Daß der Meiſter ſonſt alle Kunſt und großen Fleiß auf 
dieſes Bild wandte (1552), hatte ſeinen ſehr beſonderen Grund: man be— 
durfte des Legaten zur Begnadigung eines Mönches, welcher dogmatiſchen 
Irrtum gelehrt hatte und Tizians und Aretinos Beichtvater war. 

Die höchſte ſoziale Diſtinktion, verbunden mit einem wunderbaren, ſchwer 
genau zu beſtimmenden Ausdruck, findet ſich vielleicht in demjenigen, jeden- 
falls venetianiſchen Bilde, welches in der National Gallery als Bildnis des 
Arioſto von der Hand Tizians gilt (in neuerer Zeit iſt auch Palma ge— 
nannt worden). Daß Tizian überhaupt den großen Dichter gemalt habe, 
iſt an ſich höchſt wahrſcheinlich, da er längere Zeit in deſſen Nähe weilte; 
allein es giebt anderswo ein Porträt des Arioſto von ſeiner Hand, welches 
mit dieſem unvereinbar iſt, und außerdem den völlig ſicheren Holzſchnitt in 
den Icones des Paolo Giovio, einen herrlichen, beredten Profilkopf, wiederum 
von ganz anderem Inhalt. Und ſo mögen denn hier Maler und Dichter 
unbenannt bleiben, um bloß ein ganz wunderbares Spiel hoher Kunſt mit 
einer hohen Individualität, welche es auch geweſen, in Ruhe zu verfolgen. 
Auf dem Grunde eines Lorbeergebüſches erſcheint, in Halbfigur, ein noch 
junger Mann mit reichem goldbraunem Haar; feine Kleidung, edel und wie 
vom Maler erfunden, iſt Purpur in zwei Tönen (Wams und Pelzrock) und 
das um der Lichtwirkung willen weit ſichtbare Hemde, auf welchem eine feine 
Goldkette fünffach herumgeht; die Rechte im Handſchuh hält den anderen 
Handſchuh, während die Linke, umzogen von einem Roſenkranz, auf ein Buch 
aufgeſtützt iſt; der Blick iſt ins Weite gerichtet, und ein leiſer Zug von 
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Verzicht wird in den herrlichen Zügen ſichtbar; dieſe aber wird man, ſo wie 
ſie ſind, ſchwer auf einen hiſtoriſchen Menſchen fixieren können. 


Eine andere ſoziale Schattierung gegenüber Venedig gewähren die Por— 
träte aus den Städten der Terraferma. Die vornehmen Venetianer haben 
etwas Zurückhaltendes, dieſe Leute laſſen ſich mehr gehen; jene ſind Nobili 
di Venezia, dieſe von lokalem Adel, wenn auch noch immer ſehr wohl ge⸗ 
boren, und ihre momentane Unbefangenheit verleiht ihnen oft einen großen 
Reiz mehr. Giovanni Cariani (um 14801544), welcher bei oder von 
Palma und Giorgione gelernt hatte, empfängt uns mit einer Reihe von 
Werken, namentlich der Galerie von Bergamo, wovon mehrere ſchon Seba⸗ 
ſtiano del Piombo geheißen haben, jo wie anderswo erzählende und novelli- 
ſtiſche Gemälde des Cariani lange unter dem Namen des Giorgione gingen. 
Die Bruſtbilder und Halbfiguren, ſämtlich von ſchöner venetianiſcher Malerei, 
ſind doch ſehr eigentümlich unvenetianiſch empfunden: dieſer ſcharf aus dem 
Bilde blickende bartloſe Mann mit dem breitrandigen Hut; dieſer faſt ebenſo 
blickende weißgekleidete junge Geiſtliche; der Arzt Caravaggio mit dem offenen 
Folianten auf der Bruſtwehr und der Hochgebirgslandſchaft; der wehmütige 
Alte mit Vorhang und Ausſicht auf Berge und Ufer; der offenbar nach 
einem auserwählten Kloſterbruder als Heiliger dargeſtellte S. Antonius von 
Padua. Ganz beſonders aber haben die Frauenporträte eine hingebende, 
unverhehlte Gemütlichkeit, welche man in Venedig weder bei den eigentlichen 
Bildniſſen, noch bei der frei gegebenen Bella findet; dieſelbe verbindet ſich 
in der ſchon reifen Frau (welche die Hand auf ein Poſtament mit Relief 
legt) mit nicht ganz regelmäßigen, aber energiſchen Zügen; in dem Mädchen⸗ 
porträt mit holder Anmut und wie mit Sehnſucht. 

Bei dem großen Brescianer Moretto kann zunächſt das Stifterporträt 
im Andachtsbilde noch einen höchſten Adel des Daſeins erreichen, und das 
berühmte Altarbild des Muſeums von Berlin (1541), mit der heiligen Fa⸗ 
milie in den Wolken, enthält unten kniend zwei Väter des Humiliatenordens 
in weißen Talaren, grandios gegebene, ſich wunderbar ergänzende Charaktere, 
und gerade dieſen Eindruck hat ſelbſt Tizian nirgends hervorgebracht. Auch 
der Stifter, welcher kniend mit der heil. Juſtina ſpricht (Galerie von Wien), 
it ein Mann von großer Auszeichnung, übrigens vielleicht ein venetianiſcher 
Nobile. In dem Bilde von S. Maria de' Miracoli zu Brescia aber ſind 
die vier kleinen Knaben, welche S. Nikolaus der Mutter Gottes empfiehlt, 
wenigſtens ein köſtlich naives brescianiſches Geſchlecht, und das ganze Ge— 
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mälde atmet ein völlig intimes Leben. Von den eigentlichen Porträten iſt 
das Prachtbild der National Gallery, der Conte Sciarra Martinengo vor— 
züglich bezeichnend in jenem unvenetianiſchen Sichgehenlaſſen. Im Purpur⸗ 
lehnſtuhl hingeworfen, auf deſſen Lehne ſeine Linke liegt, läßt er ſein Haupt 
auf dem rechten Arm ruhen, welcher auf den teppichbezogenen Tiſch mit 
Schaumünzen geſtützt iſt, aber nicht unmittelbar, ſondern auf zwei Kiſſen 
aus Roſaſeide mit Gold, und zwar geſchieht dies, um den Rock zu ſchonen, 
denn die Tracht ſamt Federbarett iſt vom Allerreichſten mit Sammt, Seide 
und Hermelin, und ſelbſt der Vorhang hinten iſt Goldbrokat mit Rot ge⸗ 
blumt. Dieſer noch junge Mann aber, mit ſeinem träumeriſchen Blick, if 
trotz Pomp und Pracht ſchon lebensmüde — oder laſtete auf ihm, daß er 
ſeinen durch Mord umgekommenen Vater noch nicht hatte rächen können? 
Jedenfalls hat er in der Folge noch das Feldlager aufgeſucht und iſt im 
franzöſiſchen Religionskrieg von 1569 gefallen.“) — Bei weitem anziehender 
wirkt (ebenda, aus dem Hauſe Fenaroli zu Brescia) das ſchon oben (S. 251) 
erwähnte Bild eines Herrn in ganzer Figur, vom Jahre 1526, in ebenfalls 
koſtbarer, aber weit einfacherer Tracht; er lehnt an einen Hallenbau mit Aus⸗ 
ſicht in eine Berglandſchaft; ein wehmütiges Lächeln zeigt, daß er über die 
Welt auf ſeine Weiſe ins Klare gekommen iſt; das Ganze von meiſterhafter 
Einheit in Charakter, Anzug, Umgebung, Ton und Farbe. Auch das Bild 
in München iſt nochmals zu nennen, welches in genau gegebenem geſchloſſe— 
nem Raum vorzüglich ſchön einen braven, wohldenkenden Geiſtlichen mit er— 
lebten Zügen darſtellt (ſitzend, als Knieſtück), wahrſcheinlich nicht einen Vene⸗ 
tianer, ſondern einen Kanonikus aus Brescia. Solche Bilder haben bei ver- 
ſchiedenen Beſitzern ſchon die größten venetianiſchen Namen getragen, bis in 
unſeren Zeiten Moretto ſeinen verdienten Ruhm erreichte; das hier genannte, 
mit ſeinem tiefen Ernſt, wird man ihm wohl laſſen müſſen. 

Auch der Bergamaske Giovan Batiſta Moroni, Schüler Morettos, 
iſt erſt in den neueſten Zeiten bis zu den höchſten Liebhaberpreiſen geſtiegen, 
ſeit ihm die National Gallery eine ſo glänzende Aufnahme gewährt hat und 
auch die Galerien von Bergamo und Brescia mehr Aufmerkſamkeit erregen. 
Und doch pflegte einſt ſchon Tizian Leute aus Bergamo, wenn fie von ihm 
gemalt ſein wollten, an dieſen ihren Landsmann zu weiſen. Moronis Brujt- 


) Bei dieſem Anlaß iſt zu erwähnen ein dieſem wenig nachſtehendes Werk Morettos 
in der Galerie von Brescia: das überlebensgroße Knieſtück eines Herrn in kirſchrotem Wamms, 
feuerroten Unterkleidern, ſchwarzem Damaſtmantel und Barett; er ſitzt an einem Tiſche, in der 
Hand eine Schrift; rechts ein landſchaftlicher Ausblick. 
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bilder, Halbfiguren, Kniefiguren und ganze Geſtalten, Herren und Damen, 
ſtehend oder ſitzend, auf neutralem Grund oder einfacher Architektur mit etwas 
Himmel, ſtellen jene ſoziale Gattung des Provinzialadels jener Städte ſprechend 
unbefangen und ſogar in ganz perſönlichen Humoren dar. Ein cordiales Zu— 
trauen zum Maler, welcher in dieſen Familien zu Hauſe geweſen ſein wird, 
ging wohl von ſelbſt mit, und hie und da mußte er wohl auch eine Grille, 
etwa eine Allegorie paſſieren laſſen. So z. B. dem ſchwarz gekleideten Herrn 
in ganzer Figur (Uffizien), welcher mit der Rechten auf ein von Flammen 
erfülltes Gefäß deutet, das auf einer Ara vor ihm ſteht mit der Inſchrift: 
Et quid volo nisi ut ardeat? — Sodann hat Moroni den einzigen, und 
höchſt lächerlichen Wichtigthuer der ganzen italieniſchen Porträtkunſt verewigen 
dürfen oder müſſen (National Gallery): wie es ſcheint einen Verhörrichter 
im Augenblick des hochmütigſten, inſolenteſten Sieges über irgend ein ſchul— 
diges oder unſchuldiges Opfer; in der Provinz war dies Bild, wie es ſcheint, 
noch innerhalb des Reſpektes möglich, während es in Venedig den vollſten 
Hohn würde erregt haben, trotz erſtaunlicher Behandlung. Unvergeßlich iſt 
(ebenda) das Bildnis eines Schneiders, ſelber gut gekleidet, im Zuſchneiden 
begriffen, aus dem Bilde blickend, ein feiner, denkender Mann von anſpre— 
chenden Zügen, gewiß nicht gemalt nur, um eine aufgelaufene Rechnung zu 
begleichen, ſondern ein Meiſterwerk der beſten Sorgfalt (vielleicht ein Ver— 
wandter des Malers). Der Kanonikus Lodovico Terzi (ebenda), von ge— 
wöhnlichen Zügen, iſt in Licht und Farbenſtimmung kaum zu übertreffen. 
Die faſt nach vorn ſitzende Dame in hellrotem Atlas (ebenda), anſpruchslos, 
mit anmutigen Zügen, wirkt bei der Lebensgröße in ganzer Figur beinahe 
allzu einfach. — Ferner ſind mehrere Bilder von Herren in ganzer Figur 
(von Moroni und vielleicht auch von Andern?) unter dem ſichtbaren Einfluß 
jenes herrlichen Moretto vom Jahre 1526 entſtanden, wenn auch keineswegs 
bloße Varianten davon. So zunächſt der lange, hagere Herr (ebenda), welcher 
bei Anlaß der Waffen ſchon oben (S. 266) gedeutet wurde als ein Solcher, 
welcher in allem Ernſt auf das Ritterweſen zu verzichten ſcheint und dies 
ohne Worte dem Beſchauer ſagen will. Andere ſind nachdenkliche Morgen— 
ſpaziergänger; Damen in ganzer Figur, von redlichem Wollen, welches ſich 
wohl Nachachtung verſchaffen wird; das Bruſtbild einer ganz jungen Dame 
(Galerie von Bergamo), mit reichſtem Schmuck und doch von deutlich provin— 
zialer Schönheit; auch das zierliche Bruſtbild eines kleinen Mädchens mit 
der Hand am Perlhalsband (ebenda). Selbſt in den einfachſten und reiz— 
loſeſten Halbfiguren kann Moroni auf ergreifende Weiſe den Charakter und 
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die ſpeziellſten Stimmungen ſchildern, wie in dem oben (S. 264) erwähnten 
melancholiſchen Mann (Uffizien), welcher ein zugebundenes Buch auf der 
Steinbank vor ſich liegen hat. Sollte man aber mit Moroni auf die Dauer 
leben, ſo würde vielleicht das Knieſtück jenes flotten Kriegsmanns in mittleren 
Jahren den Vorzug haben, welches vor Kurzem bei einer mailändiſchen 
Auktion wir wiſſen nicht wohin gegangen iſt; am eheſten aber würden 
vielleicht zwei Knieſtücke bejahrter Herren im Lehnſtuhl (Galerien von Brescia 
und Bergamo) eine ewige Anziehungskraft bewahren: Jener, in vornehmer 
Amtstracht, blickt heiter und wohlwollend aus dem Bilde; Dieſer, der ſchon 
oben (S. 264) erwähnte Greis mit dem Finger in dem auf das Knie ge— 
ſtützten Buche, hat dazu noch den Ausdruck einer unendlichen Lebenserfahrung. 
Eine weitere vergleichende Betrachtung des italieniſchen Porträts nach 
provinzialem Geiſt wie nach künſtleriſchem Können, mag gerne Andern über— 
laſſen bleiben, und ſo auch der Nachweis des Einfluſſes auf die Porträtkunſt 
diesſeits der Alpen. Die eigenen berühmten Meiſter der letztern ſind faſt 
alle, mittelbar oder unmittelbar, von Italien irgendwie berührt worden. 
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ie vorliegende Arbeit beruht auf einer Auswahl von Quellenausſagen, 
Reiſeeindrücken und Galerienotizen aller Art, welche der Verfaſſer 


VER“ weiter zu vervollſtändigen außer Stande war, und welchen er doch 
gerne noch ein Unterkommen bereitet hätte. Ohnehin verzichtet dieſelbe auf alle 
ſtrenge Wiſſenſchaftlichkeit der Anordnung und auf alle eigentliche Beweiskraft: 
was hier geboten wird, ſind Ahnungen und Vorſchläge, Nachrichten und 
Vermutungen in Betreff eines beſonderen Phänomens der Kunſtgeſchichte. 
Es iſt der italieniſche Privatbeſitz und Privatgeſchmack und deſſen doppelte 
Quelle: neben das, was die ſehr mächtige Kunſt der Zeit ſelber gewährte, 
war die Verehrung einer längſt vergangenen Welt getreten. Und eben dieſe 
antike Vergangenheit würde ihrerſeits das lehrreiche Gegenbild einer Kunſt 
darbieten, in welcher der Privatgeſchmack niemals bis zur Herrſchaft durch— 
gedrungen iſt. Wir würden erfahren, wie es ſich mit Sammeln und Haus— 
beſitz verhielt bei dem reichen Hellenen der Blütezeit, ſodann bei den in die 
Ferne geratenen Griechen der Diadochenreiche; wie hierauf ein bereits feſt— 
ſtehender Ruhm beſtimmter Künſtler und ihrer Werke den Raubſinn und die 
Kennerſchaft weckte, und wie endlich die Römer, bei eigener mächtiger künſt— 
leriſcher Kraft, das erſte ganz große Sammlervolk wurden. In ihrer eigenen 
Kunſt aber würde man wiederum beobachten das mit aller Anſtrengung bis 
weit in die Kaiſerzeit geſchützte Weiterleben des idealen Stiles und des Ge— 
ſchmackes daran, wenn auch bei tiefer innerlicher Schwächung. Auch bei 
den neueren Völkern außerhalb Italiens fänden ſich, im Schaffen ſowohl als 
im Sammeln, Parallelen und Gegenſätze, bis endlich die große holländiſche 
Malerei des 17. Jahrhunderts faſt ausſchließlich dem Privatgeſchmack entſprach. 

Das Ziel unſerer Arbeit iſt erreicht, wenn Kunſtfreunde daraus einige 
Geſichtspunkte gewinnen, welche ihnen neu und bemerkenswert erſcheinen. 
Auch um einiger weniger bekannter Thatſachen willen, welche in keiner nach 
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Künſtlern und Schulen verfahrenden Erzählung hervorgehoben werden, mögen 
ſie unſerer ſcheinbar ſo willkürlichen Anordnung einige Nachſicht ſchenken. 


Das Kapitel italieniſcher Kunſtgeſchichte, welches hier beginnt, iſt viel 
ausgedehnter und wichtiger, als der Anſchein vermuten läßt. Es hat Jahr— 
zehnte gegeben, in welchen zwar nicht der Maſſe, aber der inneren Bedeu— 
tung nach das Hauptgewicht der ausübenden Kunſt auf der Privatbeſtellung 
und dem Privatbeſitz lag, indem ja auch die kleinern Dynaſten bloße reiche 
Beſteller ſind, ſobald ſie mit Künſtlern außerhalb ihres Gebietes zu verhandeln 
haben. Sodann verlangt alles, was für das Haus beſtellt und einer nahen 
und genauen Betrachtung im Hauſe auf viele Geſchlechter hinaus dargeboten 
wird, einen beſonderen Grad der Ausführung. Es entſteht dann allmählich 
ein Privatgeſchmack, welcher von der Kunſt fordert, was die öffentlich ge— 
ſtifteten Werke weder gewähren können noch wollen. 

Die früheſten Sammelräume von Koſtbarkeiten, welche wenigſtens zum 
Teil Kunſtform (oft ſogar die beſtmögliche der betreffenden Zeit) beſaßen, 
die Schatzkammern der Mächtigen und der Kirchen, müſſen hier außer Be— 
tracht bleiben. Das in den alten, weltlichen Schatzkammern Vorhandene 
kann ſich dort aus ſehr eigentümlichen Gründen zuſammengefunden haben, 
etwa weil an einer goldenen Trinkſchale, an einem vielleicht unſcheinbaren 
Schwert wunderbare Sagen des Hauſes und ſogar die Gewähr von deſſen 
Dauer hafteten. Nur durch Vermutungen und auf Umwegen wird nun zu 
ermitteln ſein, wer zuerſt in Italien Kunſtſachen zu eigenem Genuſſe geſam— 
melt hat, in mehr oder weniger bewußter Unabhängigkeit von der ſachlichen 
Bedeutung derſelben z. B. für die Andacht, für das Standesbewußtſein ꝛc. 
An das Sammeln aber knüpft ſich weſentlich das vergleichende Urteil und 
vielleicht ſchon frühe der Ehrgeiz, mit einem anderen Sammler zu konkurrieren. 
Von vornherein mag hier auch feſtgeſtellt werden, daß das Sammeln nicht 
einmal immer ein willentliches war, ſondern ſich aus äußeren Thatſachen 
von ſelbſt ergeben konnte. Die Sakriſteien von Kirchen z. B. nahmen hie 
und da ausrangierte ältere Altäre des betreffenden Heiligtums in ſich auf, ja 
auch neuere und ſehr wertvolle, wenn ſie vom Kerzenrauch Schaden litten,“) 
und auch Andachtsbilder aus dem Hausbeſitz flüchteten ſich an die heilige 
Stätte, wenn etwa keine geeignete Wohnung oder kein Erbe mehr da war; 
wo aber Einiges an ſicherer Stelle ſich zuſammengefunden hat, da ſtrebt noch 


) So laut Vaſari IX, 167, Vita di Fra Giocondo, ein Altarwerk des Liberale: fu 
levata e posta in sagrestia, dove & molto stimata da’ pittori veronesi. 
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ein Mehreres hin. Ja in die Kirchen ſelbſt gelangten Andachtsbilder aus 
dem Hausbeſitz, und die Reihe von Madonnen des Giovanni Bellini, welche 
noch Ridolfi in venetianiſchen Kirchen gekannt hat, waren ohne Zweifel erſt 
allmählich dorthin geſchenkt worden. Auch Amtswohnungen von Geiſtlichen 
und Biſchofshöfe konnten Aufbewahrungsorte von Kunſtwerken werden, welche 
ihre Stelle in den Kirchen etwa bei Bauveränderungen nicht hatten behaupten 
können. Die großen Scuole von Venedig beſaßen, abgeſehen von den für 
ſie ausdrücklich gemalten Bildereyklen, ziemlich viele andere Gemälde, ja 
wahre Galerien, offenbar durch Schenkung und Vermächtnis von Bruder— 
ſchaftsgenoſſen. Schon im 15. Jahrhundert ſah Sabellico*) im großen Saale 
der Scuola bei S. Giuliano: illustrium pictorum tabulae circumquaque, non 
magis ad religionem quam ad ornatum dispositae, und einige Jahrzehnte 
ſpäter macht das Verzeichnis der Gemälde im Beſitz der Scuola della Caritä**) 
überwiegend den Eindruck eines allmählich hingeſtifteten Vorrates. 

Den Hauptanfang alles künſtleriſchen Sammelns aber wird die durch 
Generationen fortgeſetzte Anhäufung von Bildern für die Hausandacht 
gemacht haben. In geräumigen Häuſern hat man die alten und älteſten, 
vor welchen ſchon entfernte Vorfahren Troſt und Gebetserhörung gefunden, 
gewiß nicht leicht weggethan, ja vielleicht genoſſen ſie noch die größere An— 
dacht, obwohl ſie nur der alten Ahnfrau der italiſchen Malerei, nämlich der 
byzantiniſchen angehörten. In den Häuſern reicher ruſſiſcher Bauern ſollen 
ſich heute noch ganze große Sammlungen von Heiligenbildern vorfinden, 
ohne Zweifel durch Erbſchaft zuſammengekommen, aber durch weitern an— 
dächtigen Sinn nach Kräften vervollſtändigt, alle gewiß von ruſſiſcher, aus 
Byzanz abgeleiteter Kunſt. Und nun finden ſich im Inventar der Schätze 
des großen Coſimo Medici (geſt. 1464) *) u. a. zwölf byzantiniſche Tafeln mit 
heiligen Darſtellungen, teils ſilbervergoldet, teils mit Silber, mit „feinen 
Steinen“, mit Moſaik geſchmückt, ferner eine ſilbervergoldete Tafel mit einem 
Rundbild in Email und eine Silbertafel mit der Paſſion in Relief — alles 
wer weiß ob aus dem damaligen zerſtörten Griechenland neu erworben oder 
in viel älteren Zeiten für reiche florentiniſche Familien durch Griechen in 
Italien gearbeitet? Und noch ein volles Jahrhundert ſpäter klagt Armenini, !) 
daß er bisweilen in ſehr reich ausgeſtatteten Häuſern und Paläſten kein ein- 


) De situ Venetae Urbis, lib. I, Fol. 84. 

) Anonimo di Morelli, ed. Frizzoni, u. 237. 

c Fabroni: Magni Cosmi Medicei vita, adnot. 129. 
) De’ veri precetti della pittura, p. 188. 
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ziges gutes Bild angetroffen habe, ſondern nur quadretti di certe figure 
fatte alla greca, goffissime, dispiacevoli e tutte affumicate. Immerhin 
konnten ſich die koſtbarern dieſer Bilder auszeichnen durch eine ſehr feine 
Ausführung, wie dieſelbe auch mit der byzantiniſchen Büchermalerei und 
Elfenbeinſkulptur häufig verbunden war; ja eine halbgriechiſche Miniatoren— 
familie, die der Bizamani in Otranto, lebte noch bis zu Ende des 15. Jahr— 
hunderts.) Nicht ohne Einwirkung byzantiniſcher Feinmalerei ſchuf in der 
erſten Hälfte des 14. Jahrhunderts die Schule von Siena (neben ihren 
Fresken und ihren größern Altarwerken) jene kleinen Andachtsbilder, welche 
dem Simone di Martino und ſeinen Kunſtgenoſſen zugeſchrieben werden und 
ſich durch den feinſten Emailvortrag der Karnation, ſowie durch äußerſte 
Zierlichkeit aller übrigen Teile vor allem auszeichnen, was Giotto und die 
Seinigen damals in Florenz an kleinern Tafelbildern hervorbrachten. Zum 
erſtenmal vielleicht auf italiſchem Boden zeigt ſich hier eine Verbindung zwiſchen 
Reichtum, Hausandacht und Feinmalerei eines lebendig entwickelten Stiles. 

Könnten wir, etwa ein halbes Jahrhundert früher, das Florenz des 
Cimabue (1240 —1302—2) deutlicher beurteilen, fo würde ſich vielleicht, als 
Wirkung dieſer hochberühmten Werkſtatt, ſogar ſchon ein Anfang des Sam— 
melns finden. Den Dilettanten wenigſtens, welcher vom Sammler nicht weit 
entfernt zu ſein pflegt, lernt man in Dante kennen, als er im Jahre 1291 
(Vita Nuova, Kap. 35) auf Täflein jene Engel zeichnete, und in dieſem 
ganzen Buche erſcheint ſeine Phantaſie völlig angefüllt mit idealen, meiſt 
allegoriſchen Geſtalten, wozu dann noch ſeine Kunſtausſagen in der Divina 
Commedia kommen. 

Miniaturen als ſolche aber, geiſtlichen und weltlichen Inhaltes, ſind 
dann wohl in allen Zeiten das beſondere Ziel reicher Sammler geweſen, 
nur werden umſtändliche alte Nachrichten davon ſelten fein und bleiben.“) 
Noch im 17. Jahrhundert wird gemeldet, daß z. B. die größten römiſchen 
Herren ſolche Bildchen um des drohenden Diebſtahls willen völlig als Ge— 
heimbeſitz behandelten,“) und nun folgte zeitlich erſt noch der Ausgang der 
Feinmalerei in das koſtbare Email des 18. Jahrhunderts. 


) D' Agincourt, Malerei, Taf. 92. 93. 
*) Für die Miniaturen des 16. Jahrhunderts vergl. beſonders Vaſari XIII, 35, Vita di 
Giulio Clovio. 

Ke) Noch Albanis bekannte Rundbildchen der vier Elemente wurden bald nach ihrer Ent— 
ſtehung nebſt andern koſtbaren Gemälden aus der Villa Borgheſe in den ſicherern Stadtpalaft - 
verbracht, damit fie dort nicht etwa mit Kopien vertauſcht würden, was doch nur durch hoch— 
ſtehende Leute hätte veranlaßt werden können. Vergl. Paſſeri, Vite de' pittori, p. 286. 
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Ueber die Büchermalerei muß hier bemerkt werden, daß Miſſalien und 
andere dem Kultus dienende Codices (und vollends deren geraubte Aus— 
ſchnitte) in der Blütezeit der Kunſt noch nicht in Privathänden waren, wohl 
aber Breviarien und Horenbücher, und der bald näher zu erwähnende Ano— 
nimo des Morelli meldet von einem folchen, welches bereits als Kunſtbeſitz 
mehrmals um hohen Preis von Hand zu Hand gegangen war. Auch nennt er 
öfter bei venetianiſchen Sammlern zierliche Werke der dortigen Feinkunſt des 
15. Jahrhunderts: Büchlein mit architektoniſchen Anſichten und Dekorationen 
(„candelabri“), ſowie mit feinen Miniaturen, die hauptſächlich Tiere vorſtellten. 

Die Geſchichte des Hausandachtsbildes und ſeines Verhältniſſes zum 
Sammeln kann ſich auf faſt ſichere Vermutungen ſtützen. Wir gedenken hier 
vorweg, wenigſtens für Florenz ſeit dem Anfang des 15. Jahrhunderts, 
ſchon der Plaſtik, inſofern aus deren Werken für die Hausandacht that— 
ſächlich bereits Sammlungen können entſtanden ſein. Durch ihre Fähigkeit 
der Vervielfachung, wobei ſie auch in Surrogatſtoffen den Originalien ſo 
nahe kommen kann, wird dieſe Kunſt von ſelbſt den Sammlergeiſt geweckt 
haben; jene bisweilen lebensgroßen Reliefhalbfiguren der Madonna 
mit dem Kinde ſeit Jacopo della Quercia und Ghiberti, namentlich aber 
ſeit Donatello“) leben bekanntlich nicht bloß als Marmorexemplare weiter, 
ſondern auch in Thon, Stucco und Gyps, und zwar von Anfang an, und 
öfter nur in dieſen Stoffen. Neben der Aufſummierung der gemalten An— 
dachtsbilder können auch dieſe Reliefs nicht nur durch Zuſammenerben, ſon— 
dern durch gegenſeitige Ausgleichung in Abgüſſen eine Art Reihe gebildet 
haben, welche auch dem Kunſtſinn des Hauſes ein dauernder Gegenſtand der 
Teilnahme war. Die große Verſchiedenheit von Reliefgrad, Wendung, Hal— 
tung, Ausdruck, individuellem Charakter in Mutter und Kind gaben hiezu 
reichliche Anregung. 

Nicht viel ſpäter erhob ſich, zunächſt in den größten Häuſern von Flo— 
renz, die Sitte der Porträtbüſte, von Marmor, Metall, gebranntem und un⸗ 
gebranntem Thon ꝛc. Auch hier, wenn man ſich unter Verwandten und Be— 
freundeten durch Abgüſſe ausglich und Kamine und Thüraufjäge mit ſolchen 
Werken belud, entſtand thatſächlich eine Sammlung, und manches davon war 
ja durch die höchſte Kunſt geadelt und konnte hiemit die Erinnerung an den 
einzelnen Dargeſtellten lange überleben.“ 

) Einige von deſſen Madonnen ſind aufgezeichnet bei Vaſari III, 262, Vita di Donato. 


%%) Wir ſchließen ſonſt von unſerer ganzen Betrachtung das Porträt aus, obwohl dasſelbe ein 
wichtiger Gegenſtand des Sammelns geworden iſt. Es iſt demſelben eine beſondere Arbeit gewidmet. 
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In weit größerem Umfang jedoch wird das gemalte Hausandachts— 
bild Anlaß und Urſprung zum Sammeln geworden ſein. Auch außerhalb 
Italiens fehlte von der Fürſtenburg bis in die Hütte des Armen ſeit älteſter 
Zeit gewiß nicht irgend ein heiliges Gebilde, zu welchem ſich die Betenden 
richteten, und einzelne Tafeln und Triptychen aus abendländiſchen Bürgers- 
häuſern z. B. des 14. Jahrhunderts ſind noch erhalten, nachdem ſie vielleicht 
der Andacht vieler Generationen gedient. Der ſehr eigentümliche Vorzug der 
italieniſchen Malerei aber lag darin, daß ſich in den reicheren Familien die 
Sitte einer ſtets neuen Stiftung bildete, nämlich bei den Vermählungen. Es 
entſtanden die Quadri da spose,*) indem mit jeder neuen Generation auch 
ein neues Kunſtwerk ins Haus kam, ohne die älteren zu verdrängen. Hören 
wir Armenini an, welcher nach jener Klage über die byzantiniſchen Gemälde 
fortfährt: glücklicherweiſe ſei dies bei vielen „Cittadini“ in der Lombardie 
anders; da fänden ſich Geſchichten Chriſti und der Maria von Tizian, Cor— 
reggio, Giulio Romano, lebendige Geſtalten von höchſter Trefflichkeit, bei 
deren Anblick, wenn der Vorhang weggezogen ſei, den Frauen des Hauſes 
vor Rührung die Thränen in die Augen kämen. Auch ſei es in Toskana 
und Rom ein ſchöner Brauch, daß man bei Vermählung einer Tochter 
nicht ermangle, ihr außer der Mitgift noch ein wertvolles Bild mitzugeben. 

Daß zunächſt hier, und nicht in den Kirchen, der Urſprung der weit— 
meiſten von der gewaltigen Zahl der Madonnen zu ſuchen ſei, abgeſehen 
von den erwähnten erzählenden, hauptſächlich der Paſſion geweihten Momenten, 
leuchtet ſofort ein. Hier aber ſind wir unvermutet bei einer der wichtigſten 
Kauſalitäten der neuern Kunſtgeſchichte angelangt, deren nähere Ergründung 
freilich gerne mag Andern überlaſſen bleiben. Nur in Kürze wäre Folgendes 
zu erwägen. Marienbilder für die Hausandacht, meiſt wohl in Halbfigur, 
gab es von Alters her, und auch das Jahrhundert des Giotto wird deren 
viele geſchaffen haben, wenn ſchon in den öffentlichen Sammlungen nur noch 
wenige derſelben zu ſehen ſind. Da kam mit dem 15. Jahrhundert über die 
Malerei der Geiſt des individuell Lebendigen und optiſch Wirklichen, und 
Altarwerk und Hausandachtsbild empfingen von demſelben einen gemeinſamen 
Antrieb. Nun vergegenwärtige man ſich aber die große Doppelreihe beider 
etwa von Filippo Lippi bis auf Rafael, und man wird das Hausandachts— 
bild als das mächtigere erfinden, welches eher auf die Altarmadonna einwirkte, 
als dieſe auf jenes. Das Liebenswürdige, das Mütterliche, ſelbſt das Häusliche, 


) So z. B. Vaſari IX, 170, Vita di Fra Giocondo, bei Anlaß des Liberale da Verona. 
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mit andern Worten: das was dem Privatgeſchmack im beſten Sinne des 
Wortes entſpricht, behält überhaupt die Oberhand, und ſelbſt von der ſixtiniſchen 
Madonna wird man es gänzlich ausſcheiden weder können noch wollen. Wie 
anders wäre dieſelbe ausgefallen, wenn es von jeher nur Altarmadonnen 
gegeben hätte!“) 

Ueber die Madonnen als Hochzeitsgabe iſt hier noch eine Bemerkung 
beizufügen: jene beſondere, für uns befremdliche Scene, die myſtiſche Ver— 
mählung der heil. Katharina von Alexandrien mit dem Chriſtuskind, 
findet vielleicht ihre Erklärung darin, daß man ſie bei Brautgeſchenken für 
beſonders paſſend erachten mochte.“) 

Einige weitere Folgerungen aus dieſem Thatbeſtand mögen gleich hier 
gezogen werden. Man konnte ſchon vorhandene Bilder ſchenken; wenn aber 
irgendwo neue, beſondere Beſtellungen werden vorgewogen haben, ſo wird es 
in reichen Familien bei ſolchen Brautgeſchenken geſchehen ſein. Und bei dieſen 
Anläſſen werden auch berühmte Maler beſſer und richtiger bezahlt worden 
ſein als von Kirchenverwaltungen und Fürſten; Ruhm und Anerkennung 
erwarb man wohl eher von den Kirchenbildern, den Wohlſtand jedoch von 
Privatbeſtellungen insbeſondere dieſer Art. Dieſe Bilder aber, einer nahen 
und dauernden Beſichtigung auf alle Zeiten ausgeſetzt (wie zu Eingang bemerkt 
wurde), werden nur bei der gediegenſten Ausführung genügt haben. Ganz 
unmöglich bleibt es nun, auszumitteln, wie weit und für wen vom Hauſe 
das Bild Andachtsbild und Hausaltar blieb, und in welchen Fällen es vielleicht 
ſchon urſprünglich nur die Folge einer ſchönen Sitte war und nur noch 
künſtleriſch empfunden wurde. Man darf in der ganzen italieniſchen Kunſt 
nie vergeſſen, daß die heiligen Geſtalten und Geſchichten das große ſelbſt— 
verſtändliche Hauptſubſtrat waren, mit welchem dieſe Kunſt groß und lebendig 
geworden war, und daß ſie es nur mit demſelben bleiben konnte, ganz ab— 
geſehen von der religiöſen Denkweiſe des Einzelnen. Es wird ſich weiterhin 
zeigen, daß ruhmvolle Bilder religiöſen Inhaltes fortwährend für Haus und 
Palaſt gemalt wurden, ohne daß beim Beſteller die Abſicht auf Andacht 
wahrſcheinlich zu machen wäre; wenn ſolche aber dennoch fromme Gefühle 


) Bei dieſem Anlaß möge auch ein Hausbild ſehr beſonderer Art, eine Madonna der 
tiefen mütterlichen Angſt erwähnt worden: das Bild des Nic. Alunno in der Galerie Colonna 
zu Rom. Eine jammernd kniende Mutter und Satan ſtreiten um ein Kind, während in der 
Luft die holdſelig ſchöne Madonna del soccorso über Cherubsköpfen erſcheint. 

) Ein völlig ſicheres und frühes Beiſpiel von dieſer Vermählung als quadro da sposa 
findet ſich bei Vaſari in der eben angeführten Stelle, in einem Hauſe zu Verona. — Berühmte 
Beiſpiele von Tizian (National Gallery), Correggio (Louvre) ꝛc. 
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weckten, wird der Ruhm des Malers noch größer geweſen ſein, und ſehr 
ernſte Maler erſcheinen damals immer religiös, und z. B. Mantegna in ſeinen 
Bildern bibliſchen Inhaltes wird man immer dafür halten. Von den Bildern 
des Lorenzo Coſta „in den Häuſern der Edelleute“ zu Ferrara ſagt Vaſari 
(IV, 240) mit einem Wort, welches künſtleriſche und religiöſe Wertſchätzung 
vereinigen kann: sono tenute in molta venerazione. 

Zunächſt find Hausandachtsbilder geweſen faſt alle Rundbilder 
(tondi),*) auch die ſeltenen von erzählendem Inhalt, wie z. B. im Muſeum 
von Berlin die Anbetung der Könige von Peſellino (eher: Piſanello), während 
weit die meiſten Madonnen, oft mit Umgebung von Engeln, enthalten.“) 
Ferner iſt die Wanderung des jungen Tobias mit einem Engel oder auch 
mit dreien vorherrſchend, wenn auch nicht ausſchließlich für das Haus gemalt 
worden als Empfehlung eines beſtimmten Jünglings in den himmlischen 
Schutz, und vom Ende des 15. Jahrhunderts ſind beſonders wichtige Bilder 
dieſer Art aus florentiniſchen Werkſtätten vorhanden; in Mailand auch von 
Luini. Sodann iſt nicht zu überſehen, daß ein Bild, entſtanden für einen 
Palaſt, geſchenksweiſe in eine Kirche gelangen konnte, wie dies ſchon oben 
von Madonnen des Giovanni Bellini zugegeben wurde; es gilt auch unſeres 
Erachtens u. a. von der berühmten Anbetung der Könige des Sandro 
Botticelli in den Uffizien (wo das Bild früher Domenico Ghirlandajo hieß)! 
die relativ kleine Tafel (tavoletta piccola, jagt Vaſari), in Breitformat, kann 
mit ihrer feinen und ſorgfältigen Ausführung wohl nur für eine Hauskapelle 
entſtanden ſein und ihre ſpätere ſo ungeeignete Stelle zwiſchen zwei Thüren 
der Fronte von S. Maria Novella nur durch Schenkung erhalten haben; 


) Ausdrücklich hierüber Vaſari V, 80, Vita di Ghirlandajo, und V, 113, Vita di 
Sandro Botticelli. 

) Das Tondo, ſchon von der römiſchen und altchriſtlichen Kunſt her durch das ganze 
Mittelalter ein Format idealer Halbfiguren, könnte, durch all die ſeitherigen Wandelungen hin— 
durch, ſogar von den altgriechiſchen Münzen an, wohl ſeine beſondere Geſchichte und Aeſthetik 
verlangen. Wenig geeignet und doch hie und da angewandt zur Erzählung mit realiſtiſcher 
Räumlichkeit, iſt es ganz eigentlich vorhanden, um einem hochidealen Gegenſtand ein ſchön 
iſoliertes Daſein zu gewähren, vor allem der Madonna mit dem Kinde oder mit beiden Kindern 
oder mit Zuthat von Engeln, in halben oder in ganzen Figuren. Zu allem, was ſonſt von 
einer Madonna verlangt wurde, kam hier noch der Wohllaut der Anordnung im Rund. Florenz 
allein gewährt die ganze, ſtark hin und her wogende Entwicklung des Bewußtſeins von den 
Geſetzen dieſer Aufgabe (Filippo Lippi, Sandro Botticelli, Filippino Lippi, Lorenzo di Credi, 
Luca Signorelli, Michelangelo für Malerei und Rundrelief, endlich Rafael, neben welchem alle 
Andern in die Irre zu gehen ſcheinen). Daneben, höchſt bezeichnender Weiſe, kein einziges 
Tondo in der älteren venezianiſchen Schule, welcher ein Format von ſo ſtrengen ſtiliſtiſchen Kon— 
ſequenzen widerſtrebt haben muß. Auch ſpäter iſt dasſelbe in Venedig kaum nachzuweiſen. 
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offenbar ein völlig intimes Werk, entſtanden nach dem Tode des Coſimo 
(welcher als älteſter König vor der heiligen Familie kniet), in einer Zeit, da 
ſein einer Enkel Giulano (wahrſcheinlich der vorn links Stehende), geboren 1453, 
etwas über zwanzigjährig war; im ganzen zahlreichen Gefolge, lauter geiſtvoll 
durchgeführten Porträte, wird man die übrigen Medici und die Leute ihres 
nächſten und vertrauteſten Umganges zu erkennen haben. Uebrigens hat 
Sandro notoriſch“) noch für ein adliges Haus, die Pucci, eine „Epiphanie,“ 
d. h. eine Anbetung der Könige gemalt, diesmal aber als Rundbild, und 
berühmt iſt auch ein Rundbild desſelben Inhaltes von Domenico Ghirlandajo 
Uffizien, datiert 1487). Das Thema hat von jeher und in allen Schulen 
(auch im Norden) zum Anbringen von Bildniſſen der ſtiftenden Familie und 
ihrer Umgebung eingeladen und ſich ſchon damit in hohem Grade für Haus- 
andachtsbilder empfohlen. — Die nächſte Parallele zum Bilde Sandros in 
den Uffizien wäre vielleicht, in derſelben Galerie, Mantegnas berühmtes 
Triptychon, wahrſcheinlich für die Hauskapelle der Gonzagen: eine Anbetung 
der Könige mit der Darſtellung im Tempel und der Himmelfahrt Chriſti 
als Flügelbildern; doch wagen wir nicht zu behaupten, daß im Mittelbilde 
die Fürſten des Hauſes von Mantua, welche man in Fresken desſelben Meiſters 
ſo genau kennen lernt, mit verewigt ſeien. — Ein Hausandachtsbild war 
wohl auch die ſo höchſt eigentümliche Anbetung der Hirten, in der Ambroſiana, 
ehemals dem Mantegna, ſeither dem Bramantino zugeſchrieben, kenntlich an 
den drei knienden Mönchen verſchiedener Orden und an der Gruppe muſi⸗ 
zierender Hirten auf entfernterem Plan. 

Eine eigene und wichtige Potenz in der Malerei der neueren Zeiten 
und einen hoch geſchätzten Beſitz aller großen europäiſchen Galerien machen 
die Hausandachtsbilder von Venedig aus, welchen ſich ſtiliſtiſch die— 
jenigen der Terraferma von Friaul bis Bergamo anſchließen (mit Andrea 
Previtali). Auch Mantegna tritt ſtellenweiſe in dieſe Reihe, z. B. in der 
Madonna mit den fünf Heiligen (Galerie von Turin), worin er ſo nahe 
verwandt erſcheint mit ſeinem Schwager Giovanni Bellini; der Letztere aber 
iſt der centrale Meiſter dieſer über die Welt zerſtreuten ſehr großen Gruppe 
prachtvoller Bilder verwandten Inhaltes und Stiles, und von ihm gehen 
dann die einzelnen Strahlen aus auf Giorgione,“) Palma, Lotto und Tizian, 
r ai Sandro. 

) Hier kommt es darauf an, ob man ſich entſchließen will, die Madonna mit Donator 
und Heiligen, eines der leuchtendſten und urkräftigſten Bilder des ganzen Louvre (Katalog von 
1878, Nr. 38), aus der mantuaniſchen Galerie, dem Giorgione zu nehmen und (mit Crowe 


und Cavalcaſelle) dem Pellegrino da San Daniele zu geben. 
20 
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der weniger Berühmten nicht zu gedenken, obſchon dieſelben noch oft unter 
dieſen Namen mitgehen. Den Anfang der Gattung, etwa ſeit Mitte des 
15. Jahrhunderts, wüßten wir nicht näher anzugeben; daß eine herrſchende 
Sitte (vielleicht auch hier bei Anlaß von Brautgeſchenken) daraus wurde, 
beweist das häufige Vorkommen ſelbſt bei unbekannten Malern dritten und 
vierten Ranges, in kleinerem Maßſtab und geringerer Ausführung, welches 
indes doch immer noch venetianiſche Bilder bleiben. 

Es ſind faſt lauter Breitbilder, mit Geſtalten von weniger als halber 
bis zu voller Lebensgröße, oft nur in Halbfiguren oder Kniefiguren, ſchon 
damit das Bild nicht für den Wohnraum zu groß gerate; etwa nur eine 
Madonna mit zwei Heiligen, hinter einer Steinbank mit Tuch und Kiſſen, 
auf welchem der Bambino liegt, und zu dieſem betet die Mutter mit gefalteten 
Händen; oder zwei heilige Frauen ſind gegen die Mutter mit dem Kinde 
betend hingewandt (berühmtes Bild des Giovanni Bellini, in der Akademie). 
Bilder mit Kniefiguren zeigen bisweilen (ſchon bei Bellini) die Madonna 
nach der einen Seite und ins vollſte Licht gerückt, damit die Heiligen, jetzt 
ihr gegenüber, etwas mehr in abgeſtufter Bewegung und Beleuchtung ſichtbar 
werden. Bei ganzen Figuren aber ſieht man die zu beiden Seiten der 
Madonna befindlichen Heiligen ſitzend, kniend, kauernd (Typus des Palma), 
auf landſchaftlichem Grunde, wobei etwa als dunkler Kontraſt für die lichte 
Erſcheinung der Madonna in der Mitte ein mächtiger Eichenſtamm oder ein 
ausgeſpannter Teppich mitgegeben wird. Die Heiligen gelangen hier zu 
einer viel engern Vertraulichkeit mit der Mutter Gottes als auf den feierlichen 
Altarbildern; zugleich aber erreicht derjenige Charakter, welcher in Venedig 
die Schönheit war, hier oft ſeine höchſte Reife, und dies bei nur mäßigen, 
ſtillen Beziehungen der Geſtalten zu einander, damit dem Bambino, dem 
kleinen Johannes und anderen mitgegebenen Putten das Vorrecht der vollen 
lauten Lebendigkeit bleibe. (Tizian, Madonna mit den Kirſchen, Galerie von 
Wien.) In einem ſchönen, zwiſchen Palma und Bonifazio ſtreitigen Bilde 
der Ambrofiana*) iſt der von einem Engel begleitete kindliche Tobias ohne 
Zweifel das Bildnis eines Knaben aus der ſtiftenden Familie; zu der Madonna 
mit Heiligen, zu dem Bambino und dem herrlichen Johannesknaben will ſich 
hier noch ein Kind geſellen. Bisweilen wandelt ſich das Ganze faſt unver⸗ 
merkt in eine Anbetung der Hirten (Palma, Louvre) oder der Könige um, 
und höchſt wichtig iſt das Mitauftreten des Stifters, auch mit Gattin und 


*) Ein ebenſo herrliches Bild von demſelben Stil heißt in der National Gallery geradezu 
Bonifazio. 
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Familie, in andächtiger Huldigung, oft nur als Halbfigur, oder auch als 
ganze Figur, bisweilen traditionell kenntlich unter dem Bilde eines anbetenden 
Hirten oder Königs. Auf einem ſchönen, als Palma geltenden Bilde taucht 
zu beiden Seiten der im Freien vor einem Vorhange ſitzenden Madonna 
ohne Heilige ein betendes junges Ehepaar empor; der Bambino ſegnet den 
Mann, die Madonna legt die Linke auf das Haupt der Frau; einer Madonna 
mit Heiligen (von Biſſolo) empfiehlt ſich ein vornehmer Venetianer im Pilger— 
gewande mit Stab und Muſchel. Solche Zuthaten machten das Werk zum 

Familienbild, welches im Hauſe geſichert geweſen ſein wird, ſo lange es 
irgend Erben gab, die dieſes Namens wert waren, und bei dieſen werden 
ſich auch ſolche Bilder von mehreren Generationen her geſammelt haben. 
Aus einem Hauſe Grimani ſtammt das geheimnisvolle Wunderbild der 
Galerie von Dresden, eine Madonna Tizians mit Heiligen, in deren Mitte 
das junge weiß gekleidete Weib mit der Schale vortritt; man wird immer 
wieder fragen, ob es unmittelbar das Bildnis einer bußfertigen Edeldame 
oder nur überhaupt eine heil. Magdalena ſei. “) 

Manche dieſer Bilder gehören zu den früheſten Triumphen der vollen— 
deten venetianiſchen Farbenſkala, Lichtverteilung und Stoffbezeichnung, zugleich 
jedoch gewährten ſie, und namentlich diejenigen in Kniefiguren und in ganzen 
Figuren, den Anlaß zu herrlichen landſchaftlichen Gründen, während alle 
Architekturpracht dem Altarbilde überlaſſen blieb. Mit der Landſchaft ſodann 
kommt in das venetianiſche Hausandachtsbild auch das Hirtenweſen wie 
eine natürliche Zugabe hinein, auf entferntern Plänen (Tizian, Vierge au 
lapin, Louvre), und dann mag auch der der Hauptgruppe beigegebene kleine 
Johannes von ſelbſt zum Hirtenbüblein werden (Tizian: Madonna mit 
S. Katharina, Pal. Pitti, ſamt eigenhändiger Variante in der National 
Gallery). Und mit Jacopo Baſſano und den Seinigen rückt endlich dieſer 
tizianiſche paſtorale Mittelgrund ſelbſtändig in den Vordergrund. 

a ) Man ſcheute in Italien die Darſtellung der Damen des Hauſes in Geſtalt der Mag— 
dalena nicht: Vaſari XI, 53, Vita di Pontormo, über ein Bild desſelben für Lodovico Capponi: 
nella testa d’una Santa Maria Maddalena ritrasse una figliuola di esso Lodovieo che era 
bellissima giovane. — Eine neue Erwerbung der National Gallery, welche uns nur aus einer 
vorzüglichen Photographie bekannt iſt, zeigt das venetianiſche Hausandachtsbild wie in römiſche 
Empfindung überſetzt, und zwar durch Sebaſtiano del Piombo. In geſchloſſenem Licht, vor 
einem Vorhang, ſitzt die ſtreng ſchöne Madonna, mit dem römiſch frei entwickelten Bambino, 
welcher aus dem Bilde ſchaut; zu ihren beiden Seiten der zu ihr ſprechende Johannes der 
Täufer und der ſchlafende Joſeph; ſie legt die rechte Hand auf die Schulter des als Halbfigur 


aus dem Rahmen emporragenden Stifters, einer höchſt kräftig aufgefaßten Individualität, deren 
Andacht wahre Aufregung iſt. 
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Daneben gehörten in Venedig wie überall der Hausandacht auch die 
einfachern Madonnen an, ohne Heilige, oder nur mit Joſeph und den 
Kindern, und man weiß, welche erlauchte Reihe dieſelben von den Bellini 
bis auf die ſpätern Zeiten Tizians bilden. Von Mantegna lin einem wichtigen 
Bilde des Muſeums von Berlin) koncipiert, aber auch in venetianiſcher 
Wiederholung und in freier Bearbeitung vorhanden iſt das Halbfigurenbild 
der Darſtellung des Chriſtuskindes im Tempel; gewiß für die Hausandacht 
entſtanden und vorbereitet. — Nicht Venedig allein ſondern dem ganzen 
öſtlichen Oberitalien überhaupt ſind dann ſehr vorherrſchend, und zwar als 
Hausandachtsbilder, ſolche Gemälde eigen, welche den Leichnam Chriſti 
als Halbfigur oder Kniefigur, meiſt in einem Sarkophag angelehnt oder 
ſitzend und von klagenden Engelkindern geſtützt oder begleitet, darſtellen. 
Dieſer Typus hat hier ein ſolches Uebergewicht über denjenigen der eigentlichen 
Pietà (welche, u. a. in berühmten Bildern des Giovanni Bellini, ebenfalls 
den Leichnam, aber mindeſtens von Maria und Johannes umgeben darſtellt), 
daß man wohl von einer herrſchenden Hausſitte zu ſeinen Gunſten ſprechen 
darf; künſtleriſch möglich wurde derſelbe erſt mit der leiblichen und gemütlichen 
Ausbildung des Putto der Renaiſſance und mit den Aktſtudien, welche der 
Leichnam verlangte. Vielleicht machte ein Bild des alten Jacopo Bellini 
den Anfang, welches ſchon Ridolfi (J, p. 35) nur noch als ehemals vor— 
handen in der Scuola di S. Giovanni Evangeliſta erwähnt: la figura del 
Salvatore e due angeli, che pietosamente il reggevano. Noch nicht ganz 
geſchickt und im Schmerzensausdruck der jammernden Putten noch herb tritt 
dann der paduaniſch gebildete Marco Zoppo auf den Plan (Peſaro, Muſeo); 
auch ein ferrareſiſches Bild zeigt die Leiche mit grell asketiſchen Zügen, die 
Kinder unſchön grännend. Aehnlich unvollkommen äußert ſich Girolamo da 
Treviſo d. A. (Brera), und erſt mit Carlo Crivelli (National Gallery) tritt 
eine freiere maleriſche Behandlung ein. Als hochwichtiges Werk muß dann 
der tote Chriſtus mit drei Putten von Antonello da Meſſina (Galerie von 
Wien) gegolten haben, welcher ſogar einer Staatsandacht diente im Saale 
des gefürchteten Rates der Zehn im Dogenpalaſt zu Venedig. Noch voll— 
kommener in Anordnung und Ausdruck, und diesmal als Teil eines großen 
Kirchenaltarwerkes (Ancona) iſt der Leichnam mit zwei Engeln dargeſtellt in 
einer Ancona zu S. Giovanni e Paolo (Mittelbild des Oberteiles) von Luigi 
Vivarini und Carpaccio, und nun iſt wiederum der Bellini zu gedenken: 
des Gentile wegen der Tafel im Muſeo Correr, und des mächtigen Giovanni, 
welcher in zwei Bildern der Aufgabe die größten Seiten abgewonnen hat. 
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In dem Gemälde des Palazzo Munieipale zu Rimini ſieht man auf einer 
Steinbank lehnend die von vier kräftig belebten, vortrefflich entwickelten 
Putten gehaltene Leiche, offenbar noch aus der frühern Zeit des Meiſters; 
in dem weltbekannten, einſt als Mantegna bezeichneten Werke des Mufeums 
von Berlin dagegen ſind es nur zwei, ſchon mehr herangewachſene und 
bekleidete Engelkinder; hier iſt Vereinfachung, ſtille Klage und in den Formen 
der volle Adel der goldenen Zeit. Francesco Francia, in einem Bilde der 
Pinakothek von Bologna, iſt zwar in der Anordnung viel weniger vollkommen, 
aber im Ausdruck des Chriſtus und der Putten ebenfalls ſchön und innig. — 
Daraufhin erfolgt dann, mit einem großen Sprung, die Umſetzung der 
Scene in Virtuoſität mit dem Gemälde im Monte di Pietà zu Trevifo, 
welches früher dem Giorgione, ſeither dem Pordenone zugeſchrieben wurde: 
über dem ſchräg geſchobenen Sarkophag und deſſen Deckel liegt diesmal der 
Leichnam, in ſcharfer Beleuchtung von links, kunſtreich verkürzt und von drei 
Putten, teils unmittelbar, teils durch Anziehen eines Gewandes gehalten; 
den Hintergrund bildet ein Gedränge von Puttenköpfen und rechts eine 
abendliche Landſchaft mit Gebäuden. Es iſt das Werk eines Mächtigen, der 
etwas Neues wollte und damit, wie es ſcheint, das Thema für Venedig außer 
Uebung brachte, denn außer einer Erwähnung bei Paris Bordone verſchwindet 
dasſelbe, wenn auch nicht für immer. Der in die venetianiſche Schule 
geratene Toskaner Giuſeppe Porta, genannt Salviati, umgiebt in einem 
berühmten Bilde (Dresden) die Chriſtusleiche mit drei noch halbkindlichen 
bekleideten Engeln, deren einer ſchon das Pathos der ſpätern Zeit durch 
Händeringen verrät; dann hat die Schule der Carracei den Moment wieder 
öfter und mit großer Hingebung behandelt, und zwar für die Haus— 
andacht. Dagegen ſcheint dasjenige Bild, in welchem Federigo Zucchero 
vielleicht neben ſeinem ſonſtigen Manierismus ſein Beſtes gab, für einen 
Altar und in ganzen großen Figuren gemalt: die Chriſtusleiche, beklagt von 
fackelhaltenden erwachſenen Engeln (Galerie Borgheſe). 

Bekanntlich hat die venetianiſche Kunſt dem Chriſtustypus überhaupt 
eine vorzügliche Schönheit und Großartigkeit verliehen, und nun giebt es auch 
Einzeldarſtellungen des Chriſtus in Bruſtbild oder Halbfigur, offenbar für 
die Hausandacht entſtanden. Das wichtige kleine Bild des Antonello da 
Meſſina in der National Gallery ſtellt den ſegnenden Salvator mundi mit 
einem Buche dar; verſchwunden iſt leider das noch von Ridolfi (I, S. 55) 
aufs höchſte bewunderte Bild von zarteſter Ausführung, welches Giovanni 
Bellini an ein Kloſter geſchenkt hatte. Der ſehr edle Chriſtus in ganzer 
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Figur von Cima (Galerie von Dresden, ehemals als Bellini benannt) möchte 
wohl eher ein Altargemälde und zwar das Mittelbild einer Ancona geweſen 
ſein; dagegen fand Tizians Chriſtus mit dem Zinsgroſchen (Dresden) ſeine 
anfängliche Stelle an einer Schrankthür des Camerino im Schloſſe zu Ferrara, 
und auch die ſchöne Halbfigur der Galerie Pitti iſt offenbar für einen Palaſt 
und nicht für eine Kirche gemalt. 

Eher nur dem Haus beſitz als der eigentlichen Andacht wird man die 
(fo weſentlich venetianiſchen) erzählenden Kniefigurenbilder aus der ſonſtigen 
heiligen Geſchichte zuweiſen, jene Schilderungen der Ehebrecherin vor Chriſtus, 
der Darſtellung im Tempel, der Heilung des Kindes der Witwe u. ſ. w., 
Scenen, bei welchen ſich das dramatiſche Intereſſe ſchon im obern Teil der 
Geſtalten erledigen ließ, und dieſe konnten nun lebensgroß oder der Lebens— 
größe genähert gegeben werden. Wo es dagegen auf Bewegung und voll— 
ſtändige Entwicklung der Geſtalt ankommt, wird dieſer auch ihr Recht 
glanzvoll zu teil, und herrlichere Bilder als jene großen des Palma: Jakob 
und Rahel (Dresden), Marien Heimſuchung (Belvedere), Adam und Eva 
(Braunſchweig) hat kaum ein venetianiſcher Palaſt beherbergt. Berühmt ſind 
dann im kleinen Maßſtab Bilder wie die des Giorgione von der Kindheit 
des Moſes und vom Urteil Salomos (Uffizien), befangen erzählte, aber 
leuchtend gemalte Hiſtorien in ganzen Figuren, und dann — völlig un— 
befangen! — Tizians Jugendbild von Chriſtus als Gärtner (National Gallery). 
Faſt überall aber in den Bildern für Hausbeſitz redet irgendwie die vene— 
tianiſche Landſchaft mit, je nach Meiſtern und Entwicklungsſtadien, und 
vorzüglich wo es ſich um den größten und mächtigſten aller Einſiedler handelt, 
um S. Hieronymus mit ſeinem Löwen. Hier geht die Landſchaft von einer 
reich ausgebreiteten Bergferne bis zu jener glorreichen geſchloſſenen Kaſtanien⸗ 
ſchlucht bei Tizian (Louvre und Brera). — Wir halten hier inne, um 
an anderer Stelle wieder auf die venetianiſche Malerei religiöſen Inhaltes 
zurückzublicken, wie ſie zunächſt für den Schmuck des kunſtliebenden Hauſes, 
dann aber noch einmal ſehr deutlich (bei Paolo Veroneſe) für die An— 
dacht ſorgt. 

Bei näherer Betrachtung der Hausandachtsbilder in den verſchiedenen 
Gegenden würde man noch mehrere im 15. Jahrhundert herrſchend gewordene 
Typen erkennen. In der peruginiſchen Schule z. B. und etwa auch bei 
Francesco Francia hat die Madonna mit zwei andern Halbfiguren (Heiligen 
oder Engeln, meiſt auf neutralem Grunde) auch ein beſonderes Seelenleben, 
welches dann durch den jugendlichen Rafael bis zu ſeiner vollen Höhe empor— 
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geführt wurde. Und wiederum ein beſonderer Geiſt herrſcht in Bildern 
ähnlichen Inhaltes von den mailändiſchen Schülern Lionardos. 

Innerhalb der italieniſchen Malerei in Toskana wie in Oberitalien, 
nimmt bekanntlich auch die einzelne Halbfigur eine eigene Geſchichte und 
beinahe eine eigene Aeſthetik in Anſpruch, und da ſie — gleichviel ob reli— 
giöſen oder profanen Inhaltes — faſt ausſchließlich für den Hausbeſitz ent- 
ſteht, ſo müßte ſchon hier umſtändlich davon die Rede ſein, wenn ihr nicht 
weiter unten eine beſondere Beſprechung gewidmet wäre. 


Zu demjenigen Kunſtbeſitz, welcher ſich in reichen Familien durch Erbe 
aufſammeln konnte, gehörten ohne Zweifel auch die Truhen,“ cassoni 
forzieri, lange niedrige Prachtſchränke zur Aufbewahrung von Gewändern, 
Erweislich waren es oft Brautgeſchenke, ſo gut wie die Andachtbilder, und 
die betreffende Ausſteuer mag von Eltern oder Befreundeten hineingelegt 
worden ſein. Auch die frühern wird man dann nicht leicht veräußert, ſondern 
von Generation zu Generation aufbewahrt haben, vollends wenn in dem 
figürlichen Schmuck eine Haustradition perſönliche Beziehungen erkannte. 
Die Truhen ſind von der verſchiedenſten Herkunft, und Florenz und Venedig 
ſtehen ſich in dieſem Aufwand gleich. 

Die Vorderſeite und die Schmalſeiten (teste) erhielten, abgeſehen von 
reicher dekorativer Einfaſſung, ihren Hauptzierrat bisweilen in Geſtalt er— 
zählender Reliefs aus glaſierter Terracotta, auch in erzählender Intarſia, 
namentlich aber in Malereien von kleinem Maßſtab nnd feiner Ausführung, 
bald in einzelnen Feldern, bald fortlaufend. Opferte man dann ſpäter dem 
Raummangel oder der veränderten Mode den Caſſone auf, ſo wird am 
eheſten die Vorderſeite gerettet und aufbewahrt geblieben ſein, wobei jedoch in 
Erinnerung zu bringen iſt, daß ähnliche Tafeln auch von Wandgemälden 
ſtammen können. Bekanntlich wurden, zumal in Florenz, ganze Cyklen von 
kleinfigurigen Bildern in ſolche eingelaſſen (ſiehe unten). 

Der Inhalt der Darſtellungen an der Truhe konnte ein bibliſcher ſein, 
und als ein ſehr ernſt gemeintes Hochzeitsgeſchenk darf man wohl jene Truhe 
betrachten, deren Vorderſeite ſich im South Kenſington Muſeum befindet 
(glaſierte Terracotta): in drei Feldern die Vorwürfe Gottes an die ſchuldigen 
erſten Eltern, ihre Vertreibung aus dem Paradies, und ihr Müheleben, da 


) Die notwendigſten Belege ſiehe in des Verfaſſers „Geſchichte der Renaiſſance in 
Italien,“ § 157. 
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Adam auf die Hacke gelehnt zu der mit dem Spinnrocken ſitzenden Eva 
ſpricht.“) Auch ſonſt kann dieſes oder jenes kleine Rundbild oder Polygon— 
bild religiöſen oder allegoriſchen Inhalts einem Caſſone des 15. Jahrhunderts 
entnommen ſein, und noch ſpäter hat z. B. Pontormo zwei Truhen mit den 
Geſchichten Joſephs in Aegypten geſchmückt, und vorhanden ſind kleine Bilder 
des nämlichen Inhaltes von Bacchiacca, vielleicht ebenfalls von Truhen, für 
welche derſelbe berühmt war. Vorwiegend aber ſind weltliche Darſtellungen, 
mit mehr oder weniger deutlicher Beziehung auf ein Ehebündnis. So vor 
allem die aus Genua erworbene Reliefvorderſeite eines wichtigen Caſſone in 
der Großherzoglichen Sammlung von Karlsruhe, welche unmittelbar einen 
vornehmen Hochzeitszug, meiſt Reitende, darſtellt. Bei einer florentiniſchen 
Feinmalerei aus dem Anfang des 15. Jahrhunderts, ebenfalls einer Ehefeier, 
weiß man auch die Namen der Neuvermählten, eines Adimari und einer 
Ricaſoli; ſonſt konnte auch eine beſonders geeignete Novellenſeene an die 
Stelle der wirklichen Ceremonie treten, wie z. B. in zwei Exemplaren (Galerie 
von Modena, und, aus dem Erbe Morelli, Galerie von Bergamo) der Aufzug 
des Gualtieri von Saluzzo zur Vermählung mit der Griſelda, aus der letzten 
Novelle von Boccaccios Decamerone. Aus dem ſonſtigen vornehmen Leben 
kamen an Caſſoni Jagden und Turniere vor, und aus der Mythologie, 
ſowohl bei Florentinern als bei Venetianern, ganz beſonders Scenen aus 
Ovids Metamorphoſen. Hier iſt man ſogar mit dem Namen des Giorgione 
freigebig, welcher in der That dergleichen gemalt hat; wir werden uns jedoch 
hüten, hier auf die Fragen der Attribution überhaupt einzugehen. Auch die 
übrige Sage und Geſchichte der alten Welt fand ihre Darſtellung hie und 
da an einer Truhe, und ohne Zweifel iſt von ſolcher Herkunft (National 
Gallery) das zierliche achteckige Bildchen der Entführung der Helena, der 
Ausführung nach dem Fieſole ganz nahe, nur ins Weltliche gegangen und 
wahrſcheinlich von der Hand des Benozzo Gozzoli, welcher ſein Schüler 
geweſen war; eine frevelhaft gewählte Scene für einen Brautſchrank, vollends 
frevelhaft, wenn man ſieht, wie gemütlich Helena auf den Schultern des 
Paris Platz genommen hat.““) 


) Die ſchöne empfindungsvolle Arbeit, in Modellierung, Reliefgrad und Raumverteilung 
ein reifes Werk vom Anfang des 15. Jahrhunderts, iſt doch nicht von Jacopo della Quercia, 
welchem man dasſelbe ſonſt zuſchrieb. — Vergl. Carl Cornelius, Jac. della Quercia, S. 169. 

) In der Sammlung des Palazzo Medici werden weiterhin zwei Truhen zu erwähnen 
ſein mit Darſtellungen der Trionfi des Petrarca. — Die Landſchaft mit der von Apollo ver— 
folgten Daphne, im Seminario Arcivescovile zu Venedig, von Lermolieff dem Giorgione bei— 
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Wie ſich zuſammengeerbter Vorrat dieſer Gattung einſt ausnahm, jagt 
uns kein italieniſcher Palaſt mehr, und als Sammlung heutiger Zeit, im 
fernen Ausland angelegt, gewährt wohl nur jener Saal im South Kenſington 
Muſeum mit einer ganzen Reihe von ausgezeichneten Caſſoni eine Ueberſicht. 
Dieſe aber, unſeres Erinnerns, ſind alle nicht älter als das 16. Jahrhundert 
und geben das Gerät ſchon nur in ſeiner Wandlung ins Plaſtiſche und 
Kräftig⸗Dekorative wieder, und bald nach dieſer Zeit ſcheint der Caſſone auf— 
gehört zu haben. 


Nachdem bisher faſt nur von faktiſchem, meiſt durch Erbſchaft allmäh— 
lich geſchehendem Anſammeln die Rede geweſen iſt, gelangen wir mit einem 
Male zu einem willentlichen, äußerſt koſtſpieligen Erwerb einer beſtimmten 
Gattung von Bildern, womit der Kunſtfreund — viel eher als der An— 
dächtige — das reichſte Gemach ſeiner Wohnung geſchmückt haben wird. Es 
iſt eine der auffallendſten kunſtgeſchichtlichen Thatſachen, daß gleichzeitig mit 
der kräftigen Erhebung der italieniſchen Kunſt in den erſten Jahrzehnten des 
15. Jahrhunderts reiche und mächtige Italiener Werke der flandriſchen 
Schule erwarben und ſogar beſtellten, faſt ſo frühe, als es nur ſolche Werke 
gab, und daß hundert Jahre lang dieſe Bewegung nie völlig innehielt, weil 
man offenbar in beſtimmten Beziehungen von den Niederlanden aus nach 
Wunſche bedient wurde. So hat es denn auch kommen können, daß italieniſche 
Aufzeichnungen über die Van Eyck und ihre Schule ganz unentbehrliche Er— 
gänzungen zu den betreffenden nordiſchen Quellen bilden. Vaſari,“) der ſeine 
Angaben von niederländiſchen Künſtlern und Gelehrten ſeiner Zeit (nament— 
lich von dem Lütticher Lampſonius) hatte, iſt auch erſt für dieſe Zeit von 
Wert und nötigt beim 15. Jahrhundert faſt in jeder Zeile zu Berichtigungen. 
Von ganz anderer Wichtigkeit iſt die um 1456 verfaßte Schrift des (in 
Spezia geborenen) Bartholomäus Facius „von berühmten Männern“) und 
beſonders das zwiſchen den Jahren 1521 und 1543 angelegte Notizbuch, 
welches unter dem Namen des Anonimo di Morelli citiert zu werden 


gelegt (Die Werke ital. Meiſter, I. Aufl., S. 189), war wohl ohne Zweifel die Vorderſeite eines 
Caſſone. — Andere ſolche Vorderſeiten, mit Mythologien, tragen wenigſtens hie und da den 
Namen des Giorgione, z. B. in der Pinakothek von Padua. 

) XIII, 147 fg., Diversi Fiamminghi. 

) Barth. Facius, de viris illustribus, ed. Mehus, Florent. 1745. Beſ. p. 46 und 48. 
Er giebt Weniges, aber Unentbehrliches. 
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pflegt.“) Dasſelbe enthält Aufzeichnungen über Kunſtwerke in öffentlichen, 
auch kirchlichen Gebäuden und in einer Anzahl von Privatſammlungen meh— 
rerer Städte von Oberitalien; als Verfaſſer iſt nachträglich ermittelt worden 
der venetianiſche Kunſtkenner Marcantonio Michiel. 

Der Anonimo ſchreibt ohne allen Anſpruch und zu einſeitigem eigenem 
Gebrauch, und wir wiſſen nicht, wie Vieles er mag übergangen haben, weil 
ihm einzelne Gattungen der Kunſt nicht nahe lagen, oder weil er ſich in Eile 
und Ungewißheit auf das für ihn Wichtigſte beſchränken mußte. Was er 
aber aufzeichnet, iſt fat ausnahmslos irgendwie bedeutend für die Kunfi 
überhaupt und ganz beſonders für den venetianiſchen Sammelgeiſt jener 
Jahrzehnte; auch ſpricht zu uns ein hochgebildeter Freund mehrerer der ruhm— 
vollſten Männer der Zeit, und nicht der Erſte Beſte. Für niederländiſche 
Bilder hatte er glücklicherweiſe ein beſonderes Intereſſe. 

Einzelne Ergänzungen über flandriſche Bilder ſind außerdem aus ver— 
ſchiedenen Schriften zu gewinnen und für Venedig hat noch Francesco San— 
ſovino („Venezia,“ Fol. 269, 285, 299) wertvolle Ausſagen. 


Der Umfang des ganzen Phänomens, von welchem hier die Rede iſt, 


wird erſt klar, wenn man noch erwägt, daß flandriſche Meiſter Anlaß fanden, 
ſelber im Süden aufzutreten wie Rogier van der Weyden, “) daß Juſtus von 
Gent vielleicht in Dienſten des Herzogs von Urbino auslebte, daß damals 
bei Ausſchmückung mächtiger Kirchen in Italien noch deutſche Glasmaler und 
andere Dekoratoren, anderswo auch Wirker und Sticker thätig geweſen ſind, 
und daß oberdeutſche Schnitzaltäre ſüdlich von den Alpen weithin begehrt 
waren.“) Bei all dieſem waltete — erweislich oder der Vermutung nach — 
bereits derjenige flandriſche Einfluß, welcher damals jo ſchnell die ganze 
außeritaliſche Kunſt mehr oder weniger durchdrang und ſo auch in der fran— 
zöſiſchen Malerei zur Geltung gekommen war, und dieſe trat nun ebenfalls 
thätig in Italien auf. So dürfen wir in jenem Giachetto Francioſo, welcher 
den Papſt Eugen IV. (geſt. 1447) mit zwei Prälaten „wahrhaft wie lebend“ 


) Notizia d’opere di disegno, pubbl. ete. da Don Jacopo Morelli, Bassano 1800. — 
Wichtige neue Ausgabe von Gustavo Frizzoni, Bologna 1884. 

) Welcher vielleicht in Ferrara ſogar Schüler erzog. 

) Als Florenz bereits die Crucifixe des Brunellesco und des Donatello beſaß, empfahl 
doch 1457 die dortige Signorie dem Kardinal Colonna einen nach Rom reiſenden deutſchen 
Herrgottsſchnitzer Joannes Enrici de Alamannia, vir bonus et scultor egregius, praesertim 
in erueifixis effingendis. — Gaye, Carteggio I, 174. 


Die Sammler. 315 


porträtierte,*) einen vorzüglichen, flandriſch geſchulten Realiſten vermuten; 
von Nicolas Froment aus Avignon enthalten die Uffizien und die Galerie 
von Neapel Werke, welche wohl in Italien ſelbſt gemalt ſein könnten; Jean 
Fouquet aber hat, wie ſeine Werke beweiſen, in Italien diejenige halbfloren— 
tiniſche Wandelung ſeines Stiles durchgemacht, welche ſeinem Namen die 
Unvergänglichkeit ſichert. Die wichtigſte hieher gehörende Thatſache jedoch 
war, daß in eine Kirche von Florenz ein großes Hauptwerk der flandriſchen 
Schule geſtiftet wurde, gleichſam als offizielle Repräſentation ihres ganzen 
Könnens und Empfindens bei der italieniſchen Nation. Der Agent des Hauſes 
Medici in Brügge, Tommaſo Portinari, deſſen Ahnen einſt daheim das 
Hoſpital S. Maria la Nuova geſtiftet hatten, ließ für deſſen Kirche durch 
Hugo van der Goes Chriſti Geburt, die Angehörigen des Hauſes und ihre 
Schutzheiligen malen, und in dem heutigen Kunſtmuſeum des Spitals, einem 
wahren S. Jan der ſüdlichen Kunſtwelt, wie jenes in Brügge für den Norden, 
nimmt dieſer Altar nun die erſte Stelle ein. 

Beſchränkt man ſich dann aber auf die niederländiſchen Bilder im 
italieniſchen Hausbeſitz, ſo erhebt ſich die Frage, um welcher beſonderen Eigen— 
ſchaft willen ſie dahin gelangt ſeien. Es mag vorweg zugegeben werden, 
daß der eigentümliche Ton der Andacht und beſonders des heiligen Schmerzes 
hie und da tiefen Eindruck machte; es wollte z. B. etwas heißen, daß in der 
Kapelle des Dogenpalaſtes von Venedig, wo die Signorie täglich Meſſe 
hörte, auf dem Altar eine Geißelung Chriſti „von der Hand eines Nieder— 
länders“ ſich befand, ein Bild, „ſo ausgezeichnet als ſonſt irgend eines in der 
Stadt.“ *) Das Entſcheidende aber war wohl, was uns noch heute an allen 
vorzüglichen Niederländern des 15. Jahrhunderts in das tiefſte Erſtaunen 
verſetzt: die plötzlich wie mit Einem Schritt gewonnene Vollendung alles 
Optiſchen, und zwar im Sinne einer Wirklichkeit von feſtlicher Pracht, ver 
bunden mit höchſter Klarheit und Leuchtkraft der Farbe. Und wenn man 
in Italien auch etwa mit flandriſchen Bildern auf Tuch vorlieb nahm, und 
wenn darunter meiſt nur Malereien in Waſſerfarbe auf feiner Leinwand zu 
verſtehen ſind, ſo konnten ſchon ſolche wenigſtens eine außerordentliche Fein— 
heit der Ausführung darbieten, und Rogiers Grablegung in der National 
Gallery (angekauft in Mailand) lehrt noch in ihrem heutigen Zuſtande, was 

) Laut Aufzeichnung des Filarete, bei Gaye, Carteggio I, 206. — Woermann, Bd. II, 
S. 76 identifiziert ihn mit Jean Fouquet, was dahingeſtellt bleiben mag. Könnte Giachetto 
nicht eher der bei Milaneſi II, 180, 190, 210 erwähnte Jaquet von Arras ſein? 

*) Franc. Sanſovino, Venezia, Fol. 123. 
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in dieſer Technik zu erreichen war. Das Tuchbildchen vom Fiſchotterfang, 
welches der Anonimo in Padua ſah (S. 32, ed. Frizzoni), war trotz allen 
Zweifeln doch wohl von Jan van Eyck und würde für uns jetzt von höchſter 
Bedeutung ſein. In der Sammlung Venier zu Venedig fand ſich (ebenda, 
S. 185) ein niederländiſches Abendmahl „auf Tuch, in Leimfarben, à colla,“ 
und ſchon bei Facius ſind als Beſitz des Königs Alfonſo von Neapel er— 
wähnt nobiles in linteis picturae, eine ſchmerzhafte Gottesmutter, ſowie 
eine Verſpottung Chriſti von großem Reichtum der Charaktere (ſiehe unten). 
Ohne Zweifel aber waren die mit dem vollen Zauber der neuen Farben und 
Firniſſe behandelten, bis in die äußerſte Illuſion durchgeführten Tafelbilder 
der Flandrer das, was die reichſten italieniſchen Kaufleute und die Mächtigen 
am meiſten anzog. Auch z. B. die delikateſten damaligen florentiniſchen 
Temperabilder ſeit Fieſole erreichten doch nicht dieſe höchſte Feinheit und 
vollends nicht dieſen leuchtenden Farbenglanz. 

Es kann nicht unſere Aufgabe ſein, von dieſem allmählich auf italieni— 
ſchem Boden angelangten oder in Italien ſelbſt durch Flandrer hervorge— 
brachten Vorrat hier ein Verzeichnis zu liefern, oder vollends den Einfluß 
zu ſchildern, welchen ſolche Werke hie und da (in Ferrara, Venedig, Neapel 
und ſelbſt in Florenz) auf einzelne Einheimiſche ausgeübt haben. Daß das 
Illuſionäre in der maleriſchen Darſtellung von Stoffen und auch von Räum— 
lichkeiten jeder Art, wenn es irgend einmal errungen iſt, bei allem Volk in 
hohem Grade Bewunderung und Nacheiferung erregt, iſt allbekannt, und 
hierin ſind namentlich Padua und Venedig (bis und mit Crivelli) in mehr— 
facher Beziehung auf die flandriſche Weiſe eingegangen. Ein Größeres iſt 
dann das Innewerden der neuen, unendlich reichen Belebung der Körper— 
formen und beſonders die auf einmal ſo vielartig gewordene Kenntnis und 
Handhabung der menſchlichen Geſichtszüge nach ihrem dauernden ſowohl als 
momentanen Inhalt, und hier vor allem mochte jene Fuſion von nieder— 
ländiſchem und italieniſchem Geiſt eintreten, welcher man nicht ſelten mit fo 
lebhaftem Erſtaunen begegnet. Ohne hierauf näher einzugehen, wäre an 
dieſer Stelle, wo es ſich um die Geſinnung des Sammlers handeln müßte, 
über das Geſchäftliche an dieſen Dingen, über Transport, Beſtellung oder 
Ankauf zu reden und beſonders über die Preiſe, wenn uns irgend eine zu— 
ſammenhängende Kunde darüber zu Gebote ftände;*) nur eine oberflächliche 


) Beiläufig iſt hier zu bemerken, daß wenigſtens im venetianiſchen Sprachgebrauch 
antiquario ſowohl den Händler als den Sammler bedeutet. Vergl. den Anonimo, ed. Frizzoni, 
p. 180, bei Anlaß eines Horenbuches mit Miniaturen des Jacometto von Venedig, welches 
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Parallele mit dem Norden mag geſtattet jein. In einer Zeit, da auch der 
reichſte deutſche Bürger Altäre und Fenſter noch meiſt in die Kirchen ſtiftete 
und im Hauſe erſt anfing, neben einem beſcheidenen Altärchen etwa für ſein 
und ſeiner Frau Bildnis zu ſorgen; — da Holzſchnitt und Kupferſtich die heilige 
und profane Bilderwelt der germaniſchen Nationen allmählich der Malerei 
nicht geringen Teils aus den Händen nahmen, — da der höchſte deutſche Adel 
ſein von der Andacht und Standespflicht noch nicht ausgeſchiedenes Kunſt— 
bedürfnis weſentlich auf drei Stücke beſchränkte: den Altar im Schloſſe und 
etwa noch in einer Kirche des Pfarrortes, das Grabmal, und das mehr oder 
weniger geſchmückte Horenbuch — da ſelbſt auf mächtigen Schlöſſern des Nor— 
dens das bare Geld, die Vorbedingung aller verfeinerten Kunſt, eine ſeltene 
Sache war, — treffen hier die reichſten Kaufleute der damaligen Welt, Nieder— 
länder und Italiener, vorzüglich Venetianer und Genueſen, in einem und 
demſelben Geſchmack zuſammen, und in Italien geſellen ſich auch Gewalt— 
herrſcher hinzu. Sie waren längſt bauluſtig geweſen, hatten auch in ihren 
Paläſten ganze Cyklen von heiligen, hiſtoriſchen und andern Fresken aus— 
führen laſſen, — jetzt wies ihnen neben der neugeborenen Kunſt Italiens 
auch Flandern mehr als ein wichtiges Werk zu, welches mit anderen Klein— 
odien vielleicht in einem eigenen, ſicherſten Gemach der Reſidenz ſeine Stelle 


erhielt. Bekanntlich fand der Aufwand des burgundiſchen Herzogshauſes ſein 
Genüge nicht ſowohl in Aufträgen an die niederländiſchen Maler als in 
einer bisher unerhörten Pracht und Fülle der Teppichkunſt und des koſtbaren 
Geſchmeides, und einzelne hohe Beamte waren, wie es ſcheint, ſogar kunſt— 
ſinniger als dieſe Fürſten. Es könnte ſein, daß der große Alphons von 
Aragon, welcher 1442 — 1458 ſeine endlich ſicher gewonnene Herrſchaft über 


immer für mindeſtens 40 Ducati von Hand zu Hand gegangen war. — Irgend eine Zuſam— 
menſtellung deſſen, was man überhaupt vom italieniſchen, zumal vom venetianiſchen Kunſthandel 
jener Zeiten weiß, iſt Verfaſſer dieſes außer Stande zu leiſten. In den ſo wichtigen Aufzählungen 
des Inhaltes der venetianiſchen und anderer Sammlungen beim Anonimo findet ſich nur ſelten 
ein Wink darüber, ob die Sachen durch Erbe, Tauſch oder Ankauf dorthin gelangt waren. Wir 
haben ſonſt das Porträt von unſerer Betrachtung ausgeſchloſſen, um der Art des Erwerbes 
willen mag jedoch zweier ſolcher gedacht werden, welche jener Autor (S. 147) im Jahr 1532 
bei Antonio Pasqualigo ſah. Es waren Bruſtbilder von Unbekannten, man glaubte eines 
Vaters und eines Sohnes; ſie wurden dem Pasqualigo aus Fabriano in der Mark überbracht 
und waren Werke des einſt vor einem Jahrhundert auch in Venedig ruhmvoll thätigen Gentile 
da Fabriano. Die lebendige Darſtellung, die feine Ausführung und die Leuchtkraft der Tempera 
mögen zum Ankauf eingeladen haben, allein bei dem Hochſtand der venetianiſchen Malerei um 
1532 war es doch wohl bereits ein kunſtgeſchichtliches Intereſſe und der Ruhm des alten Namens, 
was den Sammler entſchied, obſchon es ſich um anonyme Köpfe aus der Ferne handelte. 
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Neapel Feſtland und die daran hängende Oberherrſchaft über Italien für 
ſeinen Hauptbeſitz hielt, mehr wichtige flandriſche Bilder beſeſſen hätte als 
Philipp der Gute, und vorläufig, bis von ſeinem ſonſtigen Sammelgeiſt die 
Rede ſein kann, mag hierüber Facius (S. 46, 49) angehört werden, offenbar als 
Augenzeuge. Dort und zwar in den penetralia, dem geheimſten Kabinet des 
Palaſtes von Neapel, fand ſich das Triptychon, welches Jan van Eyck für 
den Genueſen Battiſta Lomellino gemalt hatte: auf den Außenſeiten der 
Flügel war dieſer und ſeine Gattin oder Geliebte dargeſtellt, ſo daß dem 
Battiſta nur die lebendige Stimme fehlte; zwiſchen Beiden drang wie durch 
eine Ritze ein Sonnenſtrahl herein, den man für wirkliches Sonnenlicht ge— 
halten hätte. Von den Innenbildern, einer Verkündigung, einem Johannes 
dem Täufer und einem S. Hieronymus ſchildert Facius die Räumlichkeit des 
letzteren, die Studierſtube mit beſonderer Wonne, wenn auch in etwas dunk— 
lem lateiniſchem Ausdruck: „Trittſt Du etwas vom Bilde zurück, ſo ſcheint 
ſich dieſe Bibliothek in die Ferne zu vertiefen et totos libros pandere, quo- 
rum capita modo appropinquanti appareant; der Heilige war gegeben, als 
lebte er wirklich.“ Wahrſcheinlich hievon zu unterſcheiden wäre dann eine 
„tavola con molte figure“ des Jan van Eyck, welche ſich ebendort befand. 
Von Rogier beſaß König Alphons ein auf Tuch gemaltes Paſſionswerk in 
mehreren Bildern; man ſah den Jammer der Mutter Gottes profluentibus 
lacrymis, servata dignitate; bei der Marter Chriſti war Spott und Bos— 
heit der Verfolger pro rerum varietate durch sensuum atque animorum 
varietas ſprechend ausgedrückt. Wenn man nun bei mehreren damaligen 
Malern von Neapel ſtarke flandriſche Elemente, ja einen ausgebildeten Willen 
der Nachahmung bemerkt,“) ſo kommt man auf die Vermutung, der König 
möchte ſeine Schätze dem Studium liberal geöffnet haben; in dieſer Um— 
gebung könnte ſogar der Sicilianer Antonello, auch ein Unterthan des Königs, 
zur Reiſe nach dem Norden bewogen worden ſein. Ein Porträt des Königs, 
das ihm zugeſchrieben wurde, war noch zu Ende des vorigen Jahrhunderts 
(in der Sammlung Azara) vorhanden.“) 


) Die neueſte Ueberſicht dieſer Bilder eines von flandriſcher Kunſt zum Teil ſehr ſtark 
bedingten neapolitaniſchen Stiles in den Kirchen und der Galerie von Neapel bei G. Frizzoni, 
Arte italiana del rinascimento (1891, Mailand, Dumolard) p. 7. — Von liberaler Zugäng— 
lichkeit der Gemälde des Alphons hatte noch Vaſari eine dunkle Kunde: zu einem Bild des 
Jan von Eyck mit vielen Figuren, welches dem König ſehr wert war, concorsero quanti pittori 
erano in quel regno per vederla ... (IV, 77, Vita di Antonello). 

*) D' Agincourt, Malerei, Taf. 144. Von Antonellos Studium nach obenerwähnter figuren— 
reicher Tafel im Beſitz des Königs vergl. die Tradition bei Vaſari IV, 75 ff., Vita di Antonello. 
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Weiter lernt man das vornehme Italien in feiner Neigung für die 
Flandrer kennen in dem herrlichen kleinen Bilde der Städel'ſchen Galerie 
in Frankfurt, welches Rogier eher noch für die Hausandacht als für 
die Sammlung des großen Coſimo Medici gemalt haben muß: Madonna 
zwiſchen Petrus und Johannes und den mediceiſchen Hausheiligen Cosmus 
und Damian.) Im Kabinet (penetralia, nicht in einer Palaſtkapelle) des 
Marcheſe und baldigen Herzogs Borſo von Eſte zu Ferrara befand ſich ein 
entzückendes Triptychon des Rogier: “ ) das Hauptbild enthielt eine Beklagung 
des Leichnams Chriſti, alſo ein bekanntes Hauptthema des Meiſters, und die 
Mutter, die Magdalena, der Joſeph von Arimathia ita expresso dolore ac 
lacrymis, ut a veris discrepare non existimes; die Flügel enthielten (mahr- 
ſcheinlich außen) einen knienden vornehmen Herrn und (wahrſcheinlich auf der 
Innenſeite) die Vertreibung aus dem Paradieſe, und der Italiener Facius, 
welchem doch manche vorzügliche Darſtellungen der erſten Eltern bekannt ſein 
mußten, erklärt von dieſer: es fehle ihr nichts zur höchſten Schönheit. 

Aber noch eine ganz andere Verwertung des Nackten wird berichtet 
und zwar ſchon bei Jan van Eyck: Facius kannte nämlich im Beſitz eines 
Kardinals Octavianus“ *) das „Frauenbad“ des großen Meiſters. Man kann 
nach dem Wortlaut im Zweifel bleiben, ob es eine oder mehrere Tafeln 


waren, jede mit einer Frau, welche dem Bade entſtieg, ein zartes Linnen um 
die Hüften, deutlich errötend; von einer derſelben ſah man nur Angeſicht 
und Bruſt unmittelbar, die Rückſeite aber in einem ſeitwärts angebrachten 
Spiegel, bis zur höchſten Täuſchung; eine Lampe brannte, als wäre es eine 


) Das Bild ift nicht verzeichnet in den Inventarien bei Müntz, Les collections des 
Medieis. In dieſer Publikation find folgende Stücke und zwar aus dem Beſitz des Lorenzo 
Magnifico erwähnt: p. 63 ein flandriſches Tuchbild von 5¼ zu 4 Braccien, „mit Bogen, Land⸗ 
ſchaften und Figuren“ zu 25 Goldgulden; — p. 78 ein flandriſches Tafelbildchen, a olio von 
Jan van Eyck: S. Hieronymus in der Studierſtube mit Bücherſchrank und Löwen, in Futteral, 
zu 30 Goldgulden; — p. 79 das Porträt einer franzöſiſchen Dame, von Petrus Criſtus, Tafel- 
bildchen a olio zu 40 Goldgulden; — p. 82: ein Täflein von Brügge, Halbfigur der Madonna 
mit dem Kinde, zu 20 Goldgulden; — p. 84 ein flandriſches Tuchbild in reichem Rahmen: 
Trinkgelage (figure baccanarie) verſammelt rings um eine Quareſima (d. h. ſie ſcheinen eine 
allegoriſche Figur des Faſtens verſpottet zu haben), zu 10 Goldgulden; das Bild war über 
einem Gießfaß, acquaio, angebracht; p. 85: eine kleine flandriſche Holztafel mit einem Chriſtus⸗ 
kopf, zu 4 Goldgulden, vielleicht Wiederholung des Kopfes in Berlin und München, von Jan 
van Eyck; — p. 87 ein flandriſches Tuchbild mit den Köpfen des Chriſtus und der Maria, zu 
nur einem Goldgulden gewertet. — Die flandriſchen Teppiche des mediceiſchen Beſitzes 5 unten. 

*) Vielleicht Schon für deſſen Vorgänger Lionello gearbeitet. 
) Es ſoll ein Ottaviano degli Ottaviani geweſen fein, welcher jedoch in allen Kardinals⸗ 
verzeichniſſen dieſer Zeit bei Panvinio (Epitome Pontifieum Romanorum) nirgends zu finden iſt. 


320 Die Sammler. 


wirkliche Flamme; eine alte Frau im Schwitzbade, ein Waſſer lappendes 
Hündchen vollendeten dieſes Innere. Daneben ſah man noch, ohne Zweifel 
durch ein Fenſter, in eine Landſchaft hinaus mit Gebirgen, Wäldern, Dör— 
fern und Schlöſſern, deren Entfernungen von einander man wohl auf fünfzig 
Miglien geſchätzt hätte, und dieſe Ausſicht war belebt durch winzige Roſſe 
und Leute. — Von einem Frauenbad des Rogier, welches ſich in Genua 
befand, heißt es nur: ein Weib im Schwitzbade, neben ihr ein Hündchen; 
draußen zwei junge Leute, welche ſie durch eine Ritze betrachten und lachen.“) 

Dies — und wer weiß wie manches Aehnliche, das ebenfalls unter— 
gegangen iſt — war teuer bezahlter Geheimbeſitz, und Flandern mußte ihn 
liefern, weil in der erſten Hälfte des 15. Jahrhunderts von all den großen 
Italienern, welche des Nackten in ſo viel höherem Sinne Meiſter geweſen 
wären, keiner dieſe vollkommene Feinheit der Ausführung und dieſe völlige 
Wirklichkeit des Raumes, des Lichtes und der Nebenſachen hätte erreichen 
können. Außerdem hatte das Werk des Jan van Eyck auch zeitlich den Vor— 
ſprung vor allen mythologiſchen Tafelbildern und Ignudi der Florentiner. 

Auch anderes Altflandriſche, das wir jetzt im nordiſchen Beſitz nicht 
mehr nachweiſen können, war nach Italien gegangen oder für Italien ge— 
ſchaffen worden. Man kennt die vielen Comptoirbilder des beginnenden 
16. Jahrhunderts, welche in Antwerpen, hauptſächlich in der Werkſtatt des 
Quentin Meſſys entſtanden ſind, aber ſchon der Anonimo (S. 116) erwähnt 
in mailändiſchem Beſitz ein kleines Bild in Halbfiguren, welches einen Kauf— 
mann darſtellte, der mit ſeinem Faktor abrechnete; es war datiert von 1440 
und hieß Zuan Heic, was nur auf Jan van Eyck gehen kann, und ganz 
unnützer Weiſe fügt der Autor hinzu: credo Memelino (Memling). 

Suchen wir weiter, welche Gattungen und Gegenſtände der nieder— 
ländiſchen Malerei, zumal des 15. Jahrhunderts, auf Italien Eindruck machten, 
wobei die Andachtsbilder mögen übergangen werden, obſchon ſich darunter 
Juwelen der Kunſt von den größten Meiſtern befunden haben müſſen. Wie 
ſtark noch zu Ende des Jahrhunderts das venetianiſche Vorurteil in dieſer 
Beziehung war, beweist ja ſchon das berühmte Breviario des Kardinals 
Domenico Grimani, wobei der Wille der Beſtellung offenbar auf das Feinſte 
und Prächtigſte ging, was abendländiſche Büchermalerei würde leiſten können, 
während an oberitalieniſchen Miniatoren hohen Ranges kein Mangel geweſen 
wäre. Und wenn man um dieſe ſelbe Zeit der ſogen. Spätflandrer, d. h. 


) Wobei zu erinnern wäre an die „Bathſeba im Bade“ der Galerie von Stuttgart. 
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Meiſter aus allen Gegenden der Niederlande,“) wiederum einen S. Hierony— 
mus in ſeiner Stube verlangt hätte, ſo würde auch der größte damalige 
Italiener wohl etwas Herrliches, aber gewiß nicht das geleiſtet haben, was 
das quartblattgroße Feinbild gewährt, welches der Anonimo (ed. Frizzoni, 
S. 188) bei Antonio Pasqualino in Venedig ſah (gegenwärtig London, aus 
der Galerie Baring für die National Gallery gewonnen). Der Heilige ſitzt fern, 
erhöht, im Profil, in einem Moment höheren Innewerdens; zwei Ausblicke 
rechts durch eine Halle, links durch eine Thür, führen in die Landſchaft; 
vorn ſieht man einen Pfau, ein Wachtelhuhn, und in täuſchender Wirklichkeit 
ein Barbierbecken, und dies alles bei völlig mikroſkopiſcher Ausführung in 
höchſter Harmonie und gedämpftem Licht. Man riet auf Jan van Eyck, 
auf Memling, auf Antonello, auch auf Jacometto von Venedig, wegen des 
Kopfes des Heiligen, wahrſcheinlich nur, weil derſelbe von der früheren flan— 
driſchen Art etwas abwich. — Eines beſonderen Momentes der heiligen Ge— 
ſchichte mag hier noch gedacht werden, weil berühmte Italiener dabei auf 
die nordiſche Art eingegangen ſind: es iſt bei der Geburt Chriſti das Aus— 
gehen des Lichtes vom Kinde. Der Anonimo weiß und hebt mehrmals (ed. 
Frizzoni, S. 66, 91) hervor, daß dies maniera ponentina ſei (ſein Ausdruck 
für das Außeritaliſche überhaupt); jedenfalls gingen auch Baldung und Hol— 
bein hierin der berühmten „heiligen Nacht“ des Correggio noch um Jahre 
voraus (Bilder des Münſters von Freiburg i. B.; koſtbares feines Bildchen 
der Galerie von Wien, niederländiſch um 1500). 

Wie das Einzelporträt im italieniſchen Hauſe auftrat, mag hier uner— 
örtert bleiben; auch dabei könnten indes die Flandrer beſtimmend eingewirkt 
haben. Gab es vor 1434, dem Entſtehungsjahre des Doppelporträts Arnul— 
fini (National Gallery) und des etwa ebendamals gemalten Bruſtbildes des 
Kardinals Santa Croce (Belvedere), andere Bildniſſe italieniſcher Perſönlich— 
keiten von dieſer unerbittlich genauen Individualiſtik und dieſer Ausführung? 
Beide Werke aber waren, wie es ſcheint in Brügge von Jan van Eyck 
vollendet und werden mit ihrem Ruhm wohl auch Italien erreicht haben. 
Vielleicht ſtellte auch jener oben erwähnte „Kaufmann, der mit ſeinem Faktor 
abrechnete,“ einen in Brügge ſeßhaften Italiener vor. Nicht viel ſpäter ließ 
ſich in Rom Papſt Eugen IV., wie wir ſahen, von einem Franzoſen aus 
flandriſcher Schule malen. Wenn aber irgend etwas die Celebrität flandri— 


) Vergl. Bilder im Municipio von Genua, Uffizien, Galerie Poldi in Mailand, Galerie 
Colonna in Rom ze. 
21 
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ſcher Meiſter in Italien beweist, jo iſt es die frühe geſchehene Erwerbung 
ihrer Selbſtporträte, jenes kleinen mit Hilfe des Spiegels 1462 gemalten 
Bruſtbildes des Rogier, welches der Anonimo (ed. Frizzoni, S. 206) in Ve⸗ 
nedig ſah, und desjenigen des Memling „etwa 65-jährig, beleibt und blühend“ 
(ebenda, S. 194). Das letztere fand ſich ſpäter, nebſt dem Bildnis einer Her⸗ 
zogin von Burgund, dem Doppelporträt eines Ehepaares von Memlings 
Hand und einer ganzen Anzahl anderer niederländiſcher Prachtbilder kleinen 
Maßſtabes im Palaſt des Kardinals Grimani (S. 195 ff.). Als dann (wahr⸗ 
ſcheinlich 1473) Antonello da Meſſina die volle flandriſche Auffaſſung und 
Malweiſe nach Venedig brachte, ſcheint das Einzelporträt hier erſt recht in 
Schwung gekommen zu fein; fece molti quadri e ritratti a molti gentiluo- 
mini viniziani, ſagt wahrſcheinlich ganz richtig der ſonſt in dieſer Biographie 
ſo unzuverläſſige Vaſari, und was ſich von Antonellos Porträten in der 
Welt noch findet oder finden wird, ſtellt am eheſten venetianiſche Menſchen 
vor; ſo auch der berühmte ſogen. „Condottiere“ des Louvre (vom Jahre 1475), 
welcher erweislich aus Venedig ſtammt. — Bei den ſo ſeltenen Einzelpor⸗ 
träten anderer Schulen des 15. Jahrhunderts wird man bisweilen darüber 
im Unklaren bleiben, ob der Kunſtcharakter derſelben ein rein italiſcher oder 
ein mit dem flandriſchen gemiſchter ſei; jo bei Mazzola und anderen Lom- 
barden. In der energiſchen Auffaſſung und Wiedergabe eines Individuums 
bedurften die Italiener keiner Vorbilder, und die Menſchheit ihres Südens 
gewährte ihnen immerhin ein anderes Geſchlecht als niederländische Bürger3- 
leute und Beamte; man vergleiche nur z. B. das Haus Gonzaga und deſſen 
Hofleute, wie ſie Mantegna in der Camera degli Spoſi zu Mantua ſchilderte. 
Aber für einzelne Mittel, zumal für die höchſte Feinheit der Behandlung 
wird man womöglich auf flandriſche Vorbilder hingeblickt haben, und in 
Florenz ſcheint mehr als ein wunderbar durchgeführter Kopf aus der Spät— 
zeit des 15. Jahrhunderts etwas der Art zu verraten.“) Daß man in Italien 


*) Man vergleiche auch den höchſt merkwürdigen Wettkampf im Porträtmalen, welcher 
zu Mailand, etwa um 1500, zwiſchen einem ungenannten Flandrer und dem Veroneſer Giovan 
Francesco Caroto ſtattfand. Vaſari IX, 173. Vita di Fra Giocondo. Der Flandrer hatte 
mit einem Jünglingsporträt allgemeines Aufſehen erregt, Caroto aber, als er es ſah, meinte: 
ich will noch ein beſſeres zu Stande bringen. Eine Wette zwiſchen beiden Malern (man erfährt 
nicht vor welchen Kampfrichtern) wurde abgeredet: der Sieger ſollte das Bild des Unterlegenen 
und 25 Scudi bekommen. Caroto malte nun einen alten Mann mit einem Sperber auf der 
Fauſt, äußerſt ähnlich und mit Aufwand all ſeines Könnens, verlor aber die Wette. Der 
Flandrer, come nobile e gentile, ſchlug das Geld aus und begnügte ſich mit Carotos Gemälde, 
welches er dann gut an Iſabella d'Eſte (ſ. unten) verkaufte. 
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noch lange dem Realismus der Nordländer die Gabe der äußerſten Aehn- 
lichkeit der Geſichtszüge zutraute, wird öfter zugegeben. Die venetianiſchen 
Geſandten bei Hadrian VI. (1523) ) ohne Zweifel Leute, welche über Bild- 
nismalerei ein Urteil hatten, trafen in der päpſtlichen Wohnung einen noch 
jungen, kaum 30-jährigen vlämiſchen Maler an (ohne Zweifel Jan Scoreel), 
welcher u. a. den Papſt zweimal ſo ähnlich porträtiert hatte, „daß man ihn 
ſelbſt zu ſehen glaubte.“ Als aber Pontormo die jungen Medici, Aleſſandro 
und Ippolito, ſamt einem Lieblingshunde, erſtaunlich ähnlich getroffen hatte, 
erklärte man dies aus ſeinen vielen Studien nach Stichen Dürers.“) Man 
wird ſogar im allgemeinen behaupten können, daß der Anklang, welchen 
Dürer in Italien fand, ihm als Erben der Haupteigenſchaften des flandriſchen 
Stiles gegolten habe; durch ſeine Stiche ſchien er denſelben gleichſam erſt 
für jedermann zugänglich zu machen. 

Sodann gab es eine beſondere große Angelegenheit, für welche Italien 
verhältnismäßig lange ſich auf die nordiſche Kunſt angewieſen und von der 
einheimiſchen vernachläſſigt glaubte, nämlich die Landſchaft. Eine der weit— 
greifendſten Ausſagen, ſo ſpät, hyperboliſch und flüchtig hingeſchrieben ſie 
iſt, wirft hier thatſächlich ein helles Licht auf eine lange Vergangenheit: es 
iſt ein Wort des Vaſari in einem Briefe aus Florenz an Varchi, vom 
12. Februar 1547 **): „Perſpektiviſche Anſichten von Bauten, Landſchaften, 
Gebirgen und Flüſſen bringen ein ſolches Vergnügen hervor, daß in keinem 
Hauſe eines Schuhflickers deutſche Landſchaften fehlen.“ 

Nun wäre es nicht das künſtleriſche Vermögen zur landſchaftlichen 
Darſtellung geweſen, was man in der italieniſchen Malerei des 15. Jahr⸗ 
hunderts hätte vermiſſen können; ſchon bei Piero della Francesca findet ſich 
in den Hintergründen die großartige apenniniſche Berglinie; bei Filippo 
Lippi (Madonna das Kind anbetend, Muſeum von Berlin) der von wunder— 
barem Licht durchzogene Fichtenwald; bei den ſpäteren Florentinern die ſteile 
poetiſche Flußlandſchaft, ja in ihren Malereien an den Wänden der ſixtini⸗ 
ſchen Kapelle die Zuſammenfaſſung des Beſten, was die damalige Zeit in 
Landſchaften vermochte; dann die ſchönen, muldenartigen Gründe peruginiſcher 
und einzelner oberitaliſcher Meiſter, ) und endlich die jo reiche venetianiſche 


) Tommaſo Gar, Relazioni della corte di Roma, p. 115. 
) Vaſari XI, 54, vergl. S. 47 ff., Vita di Pontormo. 
) Lettere pittoriche I, 21. Man könnte an Stiche von Hirſchvogel, Lautenſack ꝛc. denken. 
1) Schreiber dieſes weiß nicht, ob es eine wiſſenſchaftliche Zuſammenſtellung über die 
Landſchaft bei Rafael giebt. Daß derſelbe hierin umbriſch angefangen, ſagt ſchon die Madonna 
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Landſchaft. Allein dies alles war noch nicht, was Italien verlangt zu haben 
ſcheint, nämlich die Landſchaft um ihrer ſelber willen, und dieſe gewährte, 
wenn auch nur annähernd, der Norden. 

Auf flandriſchen Bildern, welche Binnenräume darſtellten, verfolgte man 
zunächſt mit Entzücken jene durch Fenſter und Thüren ſichtbare komprimierte 
Miniaturlandſchaft mit ihren mikroſkopiſchen Figurinen (vergl. oben das 
Frauenbad des Jan van Eyck). Dann aber lernte man niederländiſche Ge⸗ 
mälde kennen, da irgend eine heilige oder weltliche Scene ſich mit einer aus— 
gedehnten Landſchaft in das Intereſſe teilte, und endlich ſolche, da dieſe 
Scene der ſtark vorherrſchenden Landſchaft ſchon wie nur zur Rechtfertigung, 
ja zum Vorwand diente. Gerade dieſe Gattung aber ſcheint bei italieniſchen 
Sammlern bis ziemlich weit in das 16. Jahrhundert hinein beſonders geſucht 
geweſen zu fein. In den Aufzeichnungen“) darf man ſich nicht wundern, 
wenn der figürliche Teil oft übergangen und nur die Landſchaft erwähnt 
wird, denn an dieſer war den Leuten am meiſten gelegen. Wenn z. B. der 
Alberto da Olanda des Anonimo wirklich Albert van Ouwater iſt, ſo können 
deſſen „viele Täfelchen mit Landſchaften“ ſchwerlich etwas anderes als heilige 
Geſchichten im Freien, vielleicht in ausgedehnter, reich phantaſtiſcher Umgebung 
geweſen ſein. In einem hochwichtigen Fall freilich wird auch der Figuren 
gedacht: bei jenem Fiſchotterfang, welchen unſer Autor (S. 32) zu Padua bei 
Leonico Tomeo ſah: „Lo quadretto in tela d'un piede, ove é dipinto un 
paese con alcuni pescatori che hanno preso una londra con due figurette 
che stanno a vedere, fu de mano de Gianes de Brugia“ — womit nie⸗ 
mand anders als Jan van Eyck gemeint iſt. — Andere Male, da der Autor 
den Inhalt der Figuren angiebt, können wir gleichwohl aus anderweitiger 
Kunde vermuten, daß die Landſchaft für den Beſitzer die Hauptſache aus- 
gemacht habe. Von Hieronymus Boſch war das Bild der Fortuna, auf 
welchem auch Jonas und der Walfiſch vorkamen, vorherrſchend wohl ein 
frühes Seeſtück; in Patinirs Turm von Babel, einem großen Bilde auf 
Leinwand, dürfen wir eine ſeiner reichſten Landſchaften, gewiß mit zahlloſer 


Conneſtabile; aber bald darauf beginnen die verſchiedenſten Abſichten und eine große Aus— 
weitung ſeiner Fähigkeit. Wer hat ſpäter die herrliche Landſchaft der Madonna del Paſſegio 
gemalt? Und iſt in der heil. Margaretha (Louvre) der geſchloſſene Waldesgrund von Giulio, der 
das Bild ausführte, ſelbſtändig hinzu erdacht? Und welche Hand war es unter den Exekutanten 
der Loggien, die eine ganze Anzahl bedeutender landſchaftlicher Hintergründe gemalt hat? 
etwa eine niederländiſche? 

) So beim Anonimo di Morelli, welcher (ed. Frizzoni, S. 173—200) aus mehreren 
Sammlungen eine ziemliche Anzahl nennt. 


Die Sammler. 325 


kleiner Staffage vorausſetzen, und auch in der zweimal (u. a. von Scoreels 
Hand) erwähnten Flucht nach Aegypten wird eine prächtige niederländiſche 
Landſchaft vorgeherrſcht haben. In Pharaos Untergang, einem großen Bilde 
des Scoreel, mochten ſich Hergang und Oertlichkeit an Bedeutung aufwiegen. 
Inzwiſchen hatten freilich auch Giorgione, Tizian, die beiden Doſſi u. a. m. 
ihrerſeits wenigſtens für ein mächtiges Zuſammenwirken von Landſchaft und 
Erzählung geſorgt. 

Eine abſonderliche Liebhaberei einzelner italieniſcher Sammler müſſen 
endlich jene Bilder der hölliſchen Fratzenwelt geweſen ſein, für welche 
die Künſtler ihres Landes zur Zeit der Renaiſſance ein für allemal nicht zu 
haben waren, wenn auch einſt Michel Angelo in ſeiner Jugend den berühmten 
Stich des Martin Schön kopiert hat, da S. Antonius von den Teufeln in 
der Luft herumgezerrt wird.“) Hieronymus Boſch (1462-1518) wird in 
italieniſchen Sammlungen erwähnt mit Höllenbildern, mit einem „Bild der 
Träume,“ und er hat dann noch ſpät einer bedeutenden Anerkennung ge— 
noſſen; Lomazzo, in ſeinem Trattato (1585, S. 350) ſagt von ihm: er ſei 
in ſeinen befremdlichen Erſcheinungen und ſchrecklichen Träumen singolare 
e veramente divino geweſen. — War es vielleicht ein Eindruck von ſolchen 
Bildern her, welcher in Giorgione jene Fulguration hervorbrachte, von welcher 
der Anonimo (ed. Frizzoni, S. 165, bei Anlaß der Sammlung Taddeo Con— 
tarino) Kunde giebt? Es war ein „großes Tuchbild in Oel, die Hölle mit 
Aeneas und Anchiſes,“ d. h. das brennende Troja, mit einem Gewirr von 
Kämpfern und Flüchtenden hatte ſich irgendwie der Hölle und ihren Scharen 
ſubſtituiert; wo aber Boſch das Fabelhafte als vieles Einzelnes gegeben hatte, 
mochte bei dem Venetianer ein gewaltiges koloriſtiſches Ganzes von Licht und 
Nacht und heroiſcher Menſchheit ins Leben getreten ſein. 

Wie lange noch alte flandriſche Bilder im italieniſchen Kunſthandel vor— 
kamen und von Sammlern begehrt wurden, wird ſchwer zu ſagen ſein; von 
den zeitgenöſſiſchen niederländiſchen Malern aber wird ſich das Italien des 
16. Jahrhunderts abzuwenden begonnen haben, ſobald ſie ſelber anfingen, 
der italieniſchen Kunſt unterthan zu werden. „Jan van Mabuſe, ſagt 
Bafarı,**) war etwa der erſte, welcher aus Italien il vero modo di fare 
storie piene di figure ignude e di poesie nach Flandern brachte,“ — und 


) Vaſari XII, 161, Vita di Michel Angelo ſamt den Noten der Herausgeber; die 
Schuppen der Teufel verbeſſerte Michel Angelo nach eigenen Fiſch-Studien. 
*) XIII, 151, Diversi Fiamminghi. 
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ein Schickſalsjahr mag 1516 geweſen fein, mit welchem das große Bild des 
Berliner Muſeums, Neptun und Amphitrite, datiert iſt. Wieder ein Menſchen⸗ 
alter ſpäter konnte ſich dann ein Organ des öden italieniſchen Manierismus, 
Doni in feinem „Disegno“ (ed. 1549, Fol. 16) über die alte flandriſche Herr⸗ 
lichkeit höhniſch folgendermaßen auslaſſen: 

„Sammet und Seide ſtellen die Vlamingen beſſer dar als alle anderen 
Meiſter; ſie laſſen dieſe Dinge dergeſtalt wirklich ſcheinen, daß ihre Brokate 
und Atlasſtoffe das Auge täuſchen. Auf dieſe Sachen nämlich, wo die Zeich— 
nung weniger in Betracht kömmt, wenden die Oltramontani mehr Geiſt und 
Uebung als die Italiener; daher das Sprichwort, ſie hätten das Hirn in 
ihren Fingern.“ 

Und nun erwäge man, wie gering damalige italieniſche Produkte, mit 
alleiniger Ausnahme der venetianiſchen, gegenwärtig taxiert werden im Ver— 
gleich mit irgend einem altniederländiſchen Werke. 


Nach Erledigung dieſer merkwürdigen Invaſion eines großen aus— 
wärtigen Kunſtvermögens in die italiſche Welt möge nun der allgemeine 


Sammelgeiſt dieſer letzteren in ſeinem weiteren Umfang betrachtet werden. 
Der Wille, welcher dabei vorauszuſetzen iſt, läßt die verſchiedenſten Farben 
ahnen. Zunächſt ſind die Kunſtwerke noch nicht immer von der Schatzkammer, 
d. h. von der materiellen Koſtbarkeit ausgeſchieden, wäre es auch nur ge— 
weſen, um alles unter Einem völlig ſicheren Verſchluß zu bewahren; daneben 
aber giebt es auch Sachen aus koſtbarem Stoff, welche zugleich bedeutende 
Kunſtwerke ſind und zu den Erinnerungen eine mächtigen Hauſes gehören. 
Die eigentliche Bewegung des Sammelns jedoch, bei Groß und Klein, erhebt 
ſich erſt von zwei Thatſachen aus: von der zunehmenden Kenntnis in Betreff 
der Perſönlichkeit und des künſtleriſchen Vermögens zeitgenöſſiſcher Meiſter 
des neuen Stiles und von dem häufiger werdenden Ausgraben antiker Reſte. 
Die Moral des Sammlers kann dabei auf dem niedrigen Standpunkt der 
Rarität beharren, auf dem Glück, zu beſitzen, was kaum ein anderer oder 
gar kein anderer hat; Macht, Reichtum, vornehme Eitelkeit werden die ihnen 
zu Gebote ſtehenden Druckmittel üben, um Gegenſtände zu erhalten, an welchen 
dem Erwerbenden innerlich nichts gelegen iſt; der Sammler kann ſich aber 
auch erheben zum allmählichen Mitleben mit der erneuten ſowohl als der 
antiken Kunſt, und endlich kann er die höchſte Stufe erreichen, wenn er von 
verſchiedenen Meiſtern Vorzügliches oder auch das Beſte erwirbt. 
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Nun hätte das Sammeln zunächſt ein ſehr großes Objekt vorgefunden 
in den Kunſtwerken des Mittelalters, welche noch maſſenhaft und unver— 
letzt vor Aller Augen ſtanden; vieles davon war beweglicher Art und hätte 
den Beſitzwechſel ertragen. An einer hiſtoriſchen Achtung davor wird es 
nicht gefehlt haben, denn eine umſtändliche Ueberlieferung knüpfte ſchon da- 
mals in Piſa, Siena und namentlich in Florenz alles Große an jene „Proto— 
renaiſſance“ des 12. Jahrhunderts und leitete die Kunſt von ganz Italien 
gerne aus Toskana her. Allein dies alles galt jetzt mehr und mehr als ein 
Ueberwundenes, und man wird z. B. kaum in einer anderen als in der medi— 
ceiſchen Sammlung!) eine Tafel von Giotto erwähnt finden, deſſen Ruhm 
doch in ganz Italien unvergeſſen war. Es iſt für uns eine völlig vereinzelte 
Ueberlieferung, daß in Padua — lange bevor es einen Vaſari gab — nach 
einem Brande der Carmeliterkirche von den dortigen Fresken des Cimabue 
ein Kopf des heil. Johannes gerettet wurde, den man ſpäter, in einen Holz— 
rahmen eingefaßt, in einer dortigen Sammlung fah.**) Später, unter Paul III., 
ſind dann beim Umbau von S. Peter in Rom allerdings auch Fresken des 
Giotto mittelſt Aushebens der Mauer gerettet worden durch den florentiniſchen 
Patriotismus des Perin del Vaga und des Niccoldò Acciajuoli.““*) Nur in 
Kopien, und in mehreren Sammlungen, iſt aus poetiſchem Intereſſe der 
Kopf von Petrarcas Laura erhalten geblieben, angeblich nach einem Fresko 
in Avignon, wo dieſelbe als S. Margarethe dargeſtellt war.“) — Byzanz 
tiniſche Bilder aber behaupteten ſich im Hauſe, wie wir ſahen, nur durch die 
Andacht. 

Wo irgend jedoch das Altertum wieder auf der Oberfläche der Erde 
erſchien, da war jedes Fragment, von Marmor, Erz oder Thon, als Zeuge 
der alten Weltherrſchaft und nicht bloß der Kunſt Italiens, von ganz an— 
derer Bedeutung für das Gefühl als die beſten Werke des Mittelalters. 
Auch was man vielleicht längſt beſeſſen, wurde jetzt erſt wie in einem neuen 
Wert erkannt. Das größte eherne Werk des Altertums in Italien, die vier 
Roſſe, welche 1204 aus Konſtantinopel als Beute nach Venedig gelangt 
waren, hatte man zunächſt nur im Arſenal aufbewahrt, mit dem Gedanken 
ſie etwa einmal einzuſchmelzen, bis man endlich ihre Schönheit erkannte und 


) Müntz, Les collections des Medieis, p. 64, 77 ꝛc. — Fernere Vaſari I, 331, 
Vita di Giotto: Der Krucifixus in Verwahrung der Camaldulenſer. 
**) Anonimo ed. Frizzoni, S. 40. 
kek) Baları X, 169, Vita di Perino. 
1) Anonimo ꝛc., S. 50, mit Anmerkung des Herausgebers. 
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fie über der Mittelpforte von S. Marco anbrachte, bequem für den Anblick 
und an ſicherer Stelle, wie Francesco Sanſovino ſagt.“) Wann dies ge— 
ſchah, erfahren wir nicht näher, es war aber, wenn man die vermutlichen 
Umſtände bei dieſem Entſchluſſe erwägt, ein bedeutender Augenblick in der 
Entwicklungsgeſchichte von Venedig. Die antiken Sarkophage von Piſa 
(ſeither im Campoſanto) mögen längſt und allmählich geſammelt geweſen 
fein,**) um als vornehme Gräber benützt zu werden; um die Mitte des 
13. Jahrhunderts aber dienten fie nebſt anderen antiken Marmoren auf ein- 
mal dem Studium großer dortiger Meiſter. Schon in früheren Zeiten waren 
heidniſche Sarkophage hie und da als mensae von Altären verwendet wor— 
den, indem man einfach das Zierlichſte, was von „geſtalteter“ Arbeit zu 
haben war, in die Kirche hinein nahm, weil man ſchon des Marmormeißels 
faſt völlig entwöhnt war und vollends nichts mehr von jener Schönheit hätte 
ſchaffen können. Auch für ſolche Werke brach nun ein neuer Tag an: den 
Sarkophag mit dem Centaurenkampf im Dom von Cortona ſchilderte Dona— 
tello als begeiſterter Augenzeuge, worauf Brunellesco wie er ging und ſtand 
von Florenz aufbrach und das Werk zeichnete.“) Als Orgelträger in S. Maria 
de' Miracoli zu Venedig dienten noch im 16. Jahrhundert antike, angeblich 
praxiteliſche Putten aus Ravenna, und in Ravenna ſelbſt war das ſchöne 
Relief mit dem Throne Neptuns irgendwann in den Chor von S. Vitale 
gelangt. — In Rom, wo an Triumphbogen und anderen Baureſten noch ſo 
manches plaſtiſche Gebilde von mehr als tauſend Jahren her ſichtbar ge— 
blieben war, wird ſich von den bisherigen ſagenhaften Deutungen wohl auch 
allmählich eine freie Bewunderung der Kunſt abgelöst haben, wofür ſich viel— 
leicht in datierten Büchern oder Briefen die früheſten Aeußerungen noch wer— 
den nachweiſen laſſen. f 

Ein magiſches Entzücken und doch zugleich auch ſchwere Gegnerſchaft 
erregte ein neuer Marmorfund, wie z. B. die Venus von Siena im 14. Jahr⸗ 

) Venezia, Fol. 31. 

*) Die Thalaſſokratie von Piſa, ſchon im 11. Jahrhundert auf ihrer Höhe, lange vor dem 
Bau des jetzigen Campoſanto, kann die Sarkophage und andere Altertümer aus einem ſehr 
weiten Umkreis zuſammengebracht haben. Dieſe Gebilde mögen als ſchön empfunden worden 
ſein in einer Zeit, da der italieniſche Meißel in Marmor einſtweilen mit der größten Unge— 
ſchicklichkeit behaftet war. Menſchen, welche das Schöne im Bildwerk erkannten, hat es wohl im 
Süden immer gegeben, und in Piſa war man unabhängig genug, ſich thatſächlich danach zu 
richten. — Die oben genannten Roſſe von S. Marco in Venedig ſind bereits an ihrer jetzigen 
Stelle abgebildet in derjenigen Moſaik-Anſicht der ganzen Faſſade, welche ſich in der Halbkugel 
der zweiten Pforte links befindet; ein frühes Werk. 

ze) Vaſari III, 203, Vita di Brunellesco. 


Die Sammler. 329 


hundert; ſie hatte neben ſich einen Delphin und an der Baſis war der Name 
des Lyſipp zu leſen. Unter Jubel aller Kunſtverſtändigen wurde ſie auf die 
Fonte Gaja verſetzt, wogegen ſich jedoch nach nicht langer Zeit ein Wider— 
ſtand Solcher erhob, welche den Zauber des Werkes zwar nicht leugneten, 
aber übel auslegten. Die Stadt hatte gerade wenig Glück in einer Fehde 
mit Florenz, und ein Bürger ſtand auf und redete: ſeitdem man dieſes Bild— 
werk verabgöttere, gehe alles ſchlecht; man möge dasſelbe zerſtören und die 
Stücke auf florentiniſchem Gebiet vergraben, wie denn auch geſchah. So weit 
Ghiberti, in den hochwichtigen Aufzeichnungen, welche u. a. zu Anfang der 
Ausgabe des Vaſari von Lemonnier abgedruckt ſind;“) urkundlich ſicher iſt 
wenigſtens, daß 1357 im Conciſtoro vorgeſchlagen wurde, die Statue als 
cosa disonesta, offenbar um der Nacktheit willen, von der Fonte Gaja eilig 
zu entfernen. Von einer anderen, in Florenz ſehr wohl erhalten ausge— 
grabenen Venus erzählt Ghiberti (p. XII) in höchſter Begeiſterung als Augen— 
zeuge; er ſah dieſelbe freilich nicht mehr in Florenz, ſondern in Padua bei 
einem dortigen Kaufmann, und von einem Sohne desſelben wurde ſie „als 
Geſchenk“ an den Marcheſe von Ferrara überlaſſen, „welcher an Skulptur 
und Malerei großes Vergnügen hatte,“ ohne Zweifel Niccolb von Eſte 
(geſt. 1441). — Mit den Altertümern begann nun ein wahrer Einbruch in 
alles Sammelweſen, und wir müſſen darauf gefaßt ſein, daß ſie auch in den 
Aufzeichnungen vorzüglich, ja ausſchließlich erwähnt und erworbene wie be— 
ſtellte Gemälde daneben beſchwiegen oder nur zufällig beſprochen werden. 
Antike Münzen waren ſchon bei den Altertumsenthuſiaſten des 
14. Jahrhunderts der Gegenſtand eifrigen Sammelns geweſen, und die Fürſten 
von Padua aus dem Hauſe Carrara ſuchten ſogar in ihren Geldprägeſtätten 
etwas von ähnlicher Schönheit zu erreichen. Ja die italieniſche „Schau— 
münze,“ welche mit dem Anfang der Renaiſſance ans Licht tritt, wäre ohne 
die Münzen des Altertums, von welchen ſie ſo ſehr verſchieden iſt, doch nicht 
zu denken. — Auch in Venedig muß das Sammeln antiker Münzen ſchon 
im 14. Jahrhundert angefangen haben, da es bald hernach bei den Vor— 
nehmen allüblich war. Der gelehrte Fra Ambrogio Camaldoleſe ſchreibt 
1433 von dort: Multa enim id genus numismata Venetiis haberi apud 
plerosque nobilium, quae videnda mihi attulissent. Auch die Levante kann 
hieher Manches vom Schönſten geliefert haben, und z. B. von einer Berenice 
(vermutlich einer der ägyptiſchen Königinnen) wird bereits ein Bleiabguß 


) Vaſari I, p. XIII, XIV Commentari del Ghiberti. 
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zur Verſendung in die Ferne verſprochen.“) — Von jedem italieniſchen Be— 
kannten aber, der in Griechenland reiste, erwartete man auch noch weitere 
Bildwerke, signa. 

Unendlich vielartig und wandelbar, wie ſich das Sammeln jetzt ge— 
ſtaltete, wird es auch in der nun folgenden Ueberſicht keine ſtrenge Anord— 
nung nach Gattungen oder Perſonen geſtatten. 

Es mag bedenklich erſcheinen, hier mit Alphons dem Großen von 
Aragon zu beginnen, welcher von rein ſpaniſcher Abſtammung war und 
auch ſeine ganze italieniſche Zeit, ſowohl die des Kampfes gegen die Anjou 
als die letzten geſicherten Jahre ſeiner Herrſchaft über Neapel Feſtland (1442 
bis 1458) faſt ausſchließlich in Gegenden zubrachte, welche der Bewegung 
der Renaiſſance bisher ſo gut als völlig entzogen waren; allein er erſetzte 
dies durch großen perſönlichen Eifer und durch Verkehr mit Leuten, welche 
mitten in jener Bewegung ſtanden. Damals hatte das Sammeln beweg— 
licher Kunſtwerke immerhin eine große Konkurrenz am „Bauen und Bücher: 
ſammeln,“ wie z. B. bei Papſt Nikolaus V., und auch Alphons gab für antike 
Autoren ſehr hohe Summen aus und „hätte lieber ſeine in ganz Europa 
berühmten Edelſteine und Perlen verloren als dieſe Bücher;“ — allein es 
fanden ſich noch Mittel genug für herrlichen Kunſtbeſitz. Zunächſt ſtand ſein 
Kabinet (penetralia, ſiehe oben) für uns außer aller Linie durch jene koſt— 
baren flandriſchen Gemälde; dann waren, nächſt ſeinen Juwelen, ſeine gol— 
denen und ſilbernen Gefäße berühmt, welche, nebſt anderen „simulacris“ 
aus Edelmetall, den Beſitz jedes damaligen Hofes (ob etwa auch des bur— 
gundiſchen?) in dieſen Gattungen übertroffen haben ſollen. Daß der König 
als Sammler koſtbarer Gebilde überhaupt bekannt war, zeigt die Geſchichte 
von einem jüdiſchen Händler, welcher ſich wegen einer goldenen Johannes— 
figur an ihn wandte und (wenn auch umſonſt) 500 Goldſtücke verlangte. 
Die antiken Münzen, welche Alphons aus ganz Italien zuſammengebracht, 
hatten zwar noch in einem elfenbeinernen Schränkchen Platz, aber man wußte, 
daß ihm gewaltig viel daran gelegen war;“) dagegen wird von Marmor: 
werken hier, vielleicht nur zufällig, nichts gemeldet. An wie Wenigem hat 
es etwa gefehlt, daß ſchon unter Alphons das ſo leicht aufzudeckende Pompeji 
gefunden worden wäre, und dann denke man ſich den Eifer des Königs. 


) Das Citat bei Müntz, Les collections des Medieis, p. 7. — Vergl. p. 10. 

) Dieſe Züge aus den Dieta et facta Alphonsi des Antonio Panormita ed. Basil 
1538, p. 20, 39, 116. — Vergl. auch die Worte bei Facius, de viris illustribus, p. 78. — 
Die damalige Arbeit in Edelmetall überhaupt: Geſchichte der Renaiſſance in Italien, $ 182. 
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Von feinen ſchwer angefochtenen aragoneſiſchen Nachfolgern und von den 
ſpaniſchen Vicekönigen war dann lange nichts mehr zu erwarten, ſelbſt wenn 
eine Kunde von der verſchütteten Stadt hie und da herumſchlich. 

Nach dem Herrn von Unteritalien wird des ſammelkräftigſten unter 
den damaligen römiſchen Kardinälen zu gedenken ſein, des reichen Pietro 
Barbo von Venedig (ſpäter als Papſt: Paul II.) Ein Inventar vom 
Jahre 1457 giebt ein Bild von der Menge und Bedeutung ſeiner Schätze: “) 
„Das Altertum war hier durch ſeine ſeltenſten und koſtbarſten Erzeugniſſe 
vertreten: Cameen und geſchnittene Steine, Münzen und Bronzen waren in 
ſehr großer Anzahl vorhanden. Byzanz hatte zahlreiche Gemälde auf Gold— 
grund, Hausaltärchen mit Moſaikbildern, Reliquiarien, Elfenbeinſchnitzereien, 
Prachtgewänder mit den feinſten Stickereien geliefert. An dieſe durch ihr 
Alter oder ihre Herkunft doppelt koſtbaren Werke reihte ſich eine prächtige 
Auswahl neuerer Kunſterzeugniſſe: flandriſche Teppiche, Florentiner Gold— 
ſchmiedearbeiten, Vaſen und zahlreiche Kleinodien anderer Art.“ Kardinal 
Barbo jagte ſchon damals anderen Sammlern das Ihrige rückſichtslos ab 
und befand ſich darob in einem wahren Zweikampf mit dem Haufe Medici; **) 
ſpäter als Papſt (1464 — 1471), als ſich fein Palaſt, der ſpätere Palazzo di 
Venezia, immer mehr füllte, nahm er z. B. dem Kloſter S. Agneſe, ohne auf 
deſſen Klagen zu achten, den bekannten Porphyrſarg der heil. Conſtantia 
weg, wenn uns hier ſein Feind Platina genau berichtet.“) In dieſer mäch- 
tigen Sammlung miſchten ſich offenbar venetianiſches Erbe, Ankauf von allen 
Seiten her und das Ergebnis allmählicher Ausgrabungen in Rom ſelbſt, von 
welchen ſofort weiter die Rede ſein wird. 

Die Humaniſten aber, bei ihren geringen Mitteln, ſammelten in ihre 
Wohnungen und Gärtchen wenigſtens, was ſie von baulichen und figürlichen 
Bruchſtücken bekommen konnten. Poggio zuerſt (vor 1440) hatte auf ſeinem 
Landhauſe zu Terranuova bei Florenz ſeinen Garten pusillis et confractis 
marmorum reliquiis geſchmückt, und dieſe waren aus Rom hergeſchleppt, 
quas ex Urbe advexeram; 5) feine in Rom geſchehenen ſonſtigen Ankäufe 


) Vergl. Paſtor, Geſchichte der Päpſte II, S. 313. — Hier und für das Folgende 
fehlen leider dem Schreiber dieſes die betreffenden Werke von E. Müntz: Les arts à la cour 
des Papes, Les Précurseurs de la Renaissance, Le Palais de Venise à Rome, ſowie 
Schmarſow: Melozzo da Forll, — anderer Sammelwerke nicht zu gedenken. 

) Gaye, Carteggio, I, 163. 
) Vitae Pontificum, p. 320. 
) Poggii opera, ed Argentin. Fol. 25. 
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und die zum Teil vergeblichen Aufträge dazu erwähnt er in feinen Briefen.*) 
In Rom, unter den dortigen Gelehrten, folgte ihm hierin vorzüglich Pom— 
ponius Laetus: „deſſen Haus auf dem Quirinal war angefüllt mit antiken 
Architektur- und Skulpturfragmenten, alten Inſchriften und Münzen.“ “*) — 
Ein ſehr wohlhabender, humaniſtiſch begeiſterter Florentiner wie Niccolö 
Niccoli, mochte dann Büſten, Bronzeſachen, Münzen, Gemmen und beſonders 
auch Vaſen zuſammenbringen, wie uns nur obenhin gemeldet wird.““) 
Außerdem aber haben ſeit Anfang des 15. Jahrhunderts einzelne große 
Künſtler außerordentliche Opfer gebracht, um Antiken zu erwerben, teils 
wohl aus unwiderſtehlicher Bewunderung, teils als Gegenſtand des Studiums 
für fi) und ihre Schüler. Ghiberti hinterließ?) viele Antiken von Marmor 
und Erz, wie z. B. das „Lager (Kline?) von Polyklet;“ ein lebensgroßes 
Bein von Erz, weibliche und männliche Köpfe; einige Gefäße, welche mit 
großen Koſten aus Griechenland bezogen worden waren, ſowie einige Torſi. 
Von den Kommentatoren Vaſaris erfahren wir, daß die letztern ein Satyr 
von beſter griechiſcher Kunſt, eine Venus ähnlich der mediceiſchen, noch eine 
Venus, ein geflügelter Genius, ein Narciſſus und ein Merkur geweſen ſeien. 
Man weiß aber, wie wenig Ghiberti der Knecht ſeiner Sammlung geworden, 


und wie die alte Kunſt nur gleich einem köſtlichen Wohlduft in die ſeine 
übergegangen iſt. — Bei Künſtlern, welche Antiken beſaßen, wird wohl zuerſt 
auch von Abgüſſen die Rede geweſen ſein, für weitere Verbreitung überhaupt 
oder auch zum Zweck des Austauſches mit anderen Beſitzern, und etwas 


) Ebenda, Fol. 121, 124. 
pater g d, 8 
) Veſpaſiano Fiorentino, p. 621—625, iſt hier näher und um des Ausdruckes willen 
ſogar wörtlich anzuhören. Nicoli, allſeitig litterariſch gebildet, war auch Kenner aller Künſte 
und lebte in vertrautem Umgang mit Brunellesco, Donatello, Luca della Robbia und Ghiberti. 
Sein Haus enthielt ſo viele ſchöne Sachen als irgend eines in Florenz; am Ende freilich ſetzte 
er dabei fein Vermögen zu und war auf die Güte der Medici angewieſen. Antike Münzen 
Bronzefiguren und Marmorköpfe, beſonders aber Gefäße fanden ſich hier in Menge, und von 
weit und breit her ſandte an ihn, wer ihm gefällig ſein wollte, Marmorſtatuen, andere Skulp— 
turen, Epitaphien, Gemälde berühmter Meiſter und viele Täfelchen in Moſaik. Er beſaß eine 
herrliche Weltkarte und außerdem „tutte di pittura* Italien und Spanien. Wir übergehen 
die Geſchichte von der Gemme, welche ihm der gewaltthätige Kardinal Vitelleschi abpreßte, 
nur von ſeinem Mittagsmahl „auf blendend weißem Tiſchzeug“ mag noch Veſpaſiano berichten: 
Quando era a tavola, mangiava in vasi antichi bellissimi, e cosi tutta la sua tavola era 
piena di vasi di porcellana o d’altri ornatissimi vasi. GQuello con che egli beveva, era 
coppa di eristallo o d’altra pietra fina. A vederlo in tavola cosi antico come era, era 
una gentilezza. 


+) Vaſari III, 120 fg. Vita di Ghiberti. 
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hierüber verlautet wirklich in den ſonſt jo unficheren Berichten über den be- 
rühmten Vater der Schule von Padua, Francesco Squarcione (1394 — 1474). ) 
Derſelbe, von Hauſe aus unabhängig, war in ganz Griechenland geweſen 
und auch weit in Italien herumgekommen; aus Griechenland hatte er viel 
Merkwürdiges im Gedächtnis und in Zeichnungen (tum mente, tum chartis) 
mitgebracht. Die signa aber, welche er beſaß, wird er wohl nur aus Italien 
gehabt haben, und dieſe ſowohl als gemalte „Tafeln“ (mehr als ſeine eigenen 
Arbeiten) dienten den äußerſt zahlreichen Schülern zur Anleitung und Be— 
lehrung. Weiter heißt es: jo habe er auch den Mantegna geübt an Gips⸗ 
abgüſſen nach antiken Statuen und an „Tuchbildern,“ welche er beſonders 
aus Toskana und Rom hatte kommen laſſen.“) Die Fragen, wie man auf 
dieſe Weiſe Stifter einer homogenen Schule werden konnte, und ob aus den 
Werken dieſer Schule ein deutlicher Rückſchluß auf die Sammlung des Stifters 
zu ziehen ſei, laſſen wir hier auf ſich beruhen. — Später beſaß in Venedig 
Gentile Bellini einen nackten Venustorſo, den man für praxiteliſche Arbeit 
hielt; Eigentum beider Bellini war eine Marmorbüſte des Plato; dem Tullio 
Lombardo gehörte ein weiblicher Gewandtorſo, der ihm bei mehreren Arbeiten 
als Vorbild diente, ) und endlich frägt man bis heute angeſichts ſeiner Re⸗ 
liefs an der Wand neben der Scuola di S. Marco nach denjenigen frühen 
griechiſchen Vorbildern, ohne welche deren Stil kaum zu erklären wäre. 
Ueber den beſonderen Charakter des Sammelns bei Künſtlern bis tief 
in das 16. Jahrhundert hier nur eine kurze Bemerkung, indem ſpäter kaum 
mehr Anlaß ſein möchte, davon im Zuſammenhang zu handeln. Gefundene 
Antiken und Kunſtſachen aller Art, welche den Herrn wechſeln wollen, kommen 
dem Künſtler leicht zu Geſicht; Antiken von einiger oder gar vollſtändiger 
Erhaltung gelangen bald nur noch in die Hände von Großen und Reichen, 
während Fragmente, beſonders Hände und Füße von Marmor dem Künſtler 
für ſein Studium ſchon höchſt wichtig ſein können; auf Abgüſſen und auf 
Austauſch von Abgüſſen aber iſt er von Hauſe aus eingerichtet. Manches 
Kunſtwerk mag er gegen einen mäßigen Dienſt als Maler leicht an Zahlung 
erhalten, Anderes kann ihm etwa aus dem Erbe ſeines Meiſters zufallen. 
Endlich werden ſich in ſeinem eigenen Erbe Werke von ihm ſelber finden, 


) Vaſari V, 158, Vita di Mantegna (mit Noten Selvaticos). — Ferner Scardeonius, 
De urbis Patavii antiquitate, bei Graevius, Thesaurus, VI, III, Kol. 421. 

) Mantegna ſelber wurde dann Antikenſammler und verkaufte noch 1506 der Iſabella 
Gonzaga einen Kopf der Fauſtina. 


) Anonimo, ed. Frizzoni, S. 155. 
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auch ſolche, von welchen er ſich nie hat trennen wollen als von beſonders 
werten Studien; in Mantegnas Nachlaß befand ſich ſein überlebensgroßer 
S. Sebaſtian (ſeither Sammlung Scarpa in La Motta) und die Beklagung 
Chriſti mit dem gewaltſam, aber meiſterhaft verkürzten Leichnam (Brera).“) 

Angaben des Kunſtbeſitzes von Meiſtern der ſpäteren Generation ſind 
hie und da vorhanden. Von Giulio Romano, als er kurz vor ſeinem Tode 
fein neu erbautes Haus in Mantua einrichtete, erfahren wir,“) daß er es 
innen reich mit Stuccaturen dekorierte und dabei viele „anticaglie“ anbrachte, 
welche er teils einſt aus Rom mitgeführt, teils vom Herzog (Federigo Gon— 
zaga) an Tauſch gegen ebenſolche erhalten hatte. Beſonders für „medaglie“ 
(ein Wort, welches antike Münzen ſowohl als neuere Schaumünzen umfaßt) 
hatte er viel Geld ausgegeben; er beſaß überhaupt molte cose rare und galt, 
wie ſich weiter zeigen wird, als univerſaler Kenner. Vaſari, herrlich bei 
ihm aufgenommen, bekam alles zu ſehen, auch die Zeichnungen für zahlloſe 
Bauten, welche Giulio ausgeführt hatte, und die wichtigen (einſt in Rafaels 
Auftrag geſchehenen) Aufnahmen antiker Gebäude in Rom und Unteritalien; 
dies alles aber würden manche vielleicht jetzt hingeben gegen jenes Selbſt— 
porträt Dürers, das dieſer als Geſchenk an Rafael geſandt hatte, und das 
nun der Erbe „als ein Wunder“ ſeinem Gaſte vorwies. — Eigentliche Ver- 
zeichniſſe, allerdings eilig und dürftig verfaßte, giebt es dann von dem Beſitz 
des Sodoma, ſowohl aus deſſen Lebenszeit als bei Anlaß ſeines Todes und 
aus einem folgenden Jahre, ) und dieſelben lauten bezeichnend genug, um 
hier dem Hauptinhalt nach mitgeteilt zu werden. Zunächſt kommen hier als 
Abgußſtoffe neben dem Gips auch Wachs und Blei vor (un corpo di cera 
con le coscie senza altri membri — un puttino di piombo). Antike Marmor- 
originale aber waren: ein Satyr (welchen Sodoma in ſeiner ſpäteren Zeit 
der Dürftigkeit veräußert haben muß) und wohl dreißig Fragmente, teils 
Köpfe wie z. B. ein Greiſenkopf und eine Frau, beide ohne Naſen, ſodann 
eine Anzahl von Füßen verſchiedener Art, vom völlig aufſetzenden bis zu 
dem auf den Zehen ruhenden; das Fragment eines Löwenkopfes; ein Marmor: 


) Vaſari V, 195, Vita di Mantegna, Kommentar. 

0 Vaſari X, 109 ff., Vita di Giulio. 

k) Milaneſi, Documenti 2c. III, 110, 181. — Lettere pittoriche V, 42 (Trappolino 
an Corvini). — Der Nachlaß des ſieneſiſchen Malers Neroccio, ſchon von 1501 (bei Milaneſi 
III, 7), enthält Wichtiges über ſeine eigene Kunſt, aber wenig Deutliches über ſeine Antiken: 
Zwei Stücke von Sarkophagen, ein Kopf, ein Kopf eines Kindes, 3 Gipsformen nach antiken 
Fragmenten (rotture), drei Gipſe nach ee dreis Köpfe und ein Fuß von Gips, 
zwei Hände und zwei Torſi von Wachs. 
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torſo ohne Arme und Beine; dann ein Torſo aus gebrannter Erde mit bloß 
Einem Schenkel. Die Kleinbronzen waren vielleicht modern: ein Apoll, ein 
Pferd, verſchiedene Figuren und Tiere. Von Reliefs werden erwähnt: ein 
Puttenkopf im Profil von Erde, und dann mehrere tegole, d. h. von jenen 
Reliefplatten in gebrannter Erde, welche als Frieſe an römiſchen Ziergebäuden 
ſcheinen gedient zu haben: zwei Tiere ohne Beine (d. h. unten verſtümmelt? 
oder aus Pflanzenranken hervortretend?); dann „Merkur“ mit einem Stier 
und ein Weib, welches an einem Stabe Hühner trug (Vorbereitung zu einem 
Opfer ?); ferner der Kampf eines Herkules oder eines Milo von Kroton mit 
einem Löwen. Auch ein erzählendes Rundbild war aus Erde; aber ſelbſt 
ein erzählendes Marmorrelief fand ſich, in eine Wand eingelaſſen, vor: una 
istoria di marmo murata. Sogar zwei ſteinerne, ohne Zweifel antike 
Säulen hatte der Meiſter in ſeinen Beſitz gebracht. Dazu kam eine offenbar 
ziemlich bedeutende Sammlung von „medaglie“ und eine Menge Gefäße, 
groß und klein, Originale und Abgüſſe, vielleicht Einiges zu eigenem Ge⸗ 
brauch wie z. B. zwei porphyrne Farbenmörſer. Aus dem Mittelalter ſtammte 
wohl die marmorne (als Relief in vertiefter Einfaſſung gegebene?) Halbfigur 
eines Engels mit einem Stabe, und — aus Holz und ſchon ſehr wurm— 
ſtichig — ein herrlicher Johanneskopf, welchen ſich Sodoma einſt hatte zehn 
Seudi koſten laſſen. Die vier „intarsiate,“ eingelegte Holzarbeiten, werden 
nicht genauer bezeichnet, und die Nähe von „gedrechſelten Arbeiten aus Bux 
und anderen Hölzern“ läßt eher auf Geringes ſchließen. An Waffen beſaß 
Sodoma einen mit Silber eingelegten Degen, einen Dolch, eine ſtählerne 
Armbruſt, eingelegt mit Bein, und auch die „mehreren türkiſchen Sachen“ 
können Waffen geweſen ſein. Eine Sammtdecke, blau und gelb, kann ihm 
als Vorlage bei Darſtellung von Sammt gedient haben und würde jedenfalls 
wenig heißen neben den Prachtſtoffen, in welchen er ſelber während ſeiner 
römiſchen Zeit“) einhergegangen war. Als eigentliche Koſtbarkeiten werden 
nur noch ein Heliotrop und eine Fava d' India erwähnt. Von den Büchern, 
welche er gehabt haben mag, werden wohl nur die wichtigſten genannt: eine 
Handſchrift, welche „von der Malerei“ handelte, und ein „Buch von Nekro— 
mantie.“ Eine Anzahl von Gemälden im Nachlaß (darunter eine Leda und 
eine ſeiner Lucretien) mögen eigene Werke und zum Teil unvollendet geweſen 
jein, während una tela di paesetti und tre tele di paesi auf niederländiſche 
Landſchaften zu deuten fein könnten. 


) Laut Vaſari XI, 147, Vita di Sodoma. 
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In der ſpäteren Zeit des 16. Jahrhunderts mehrten ſich dann, wie hier 
ſchon vorläufig bemerkt werden darf, bei Künſtlern und Kunſtfreunden die 
Gipsabgüſſe nach Antiken und nach berühmten Werken der Zeit, und am 
Schluſſe dieſer Schrift wird hierauf beſonders einzugehen ſein. 


Bevor vom weiteren Antikenſammeln die Rede ſein kann, muß eine 
große Prämiſſe des häufigern Auffindens antiker Marmore überhaupt er- 
örtert werden. Dies iſt die erneute Bauthätigkeit in Rom ſeit Martin V., 
Eugen IV. uud ganz beſonders ſeit Nikolaus V. (1447 — 1455). Bei allen 
Fundamentierungen für Gebäude, bei allen neuen Anlagen von Vignen und 
Gärten traf man, ſozuſagen, auf eine noch unangegriffene Welt von Sfulp- 
turen, wenn auch weitmeiſt in Geſtalt von Bruchſtücken, und was man im 
übrigen Italien aufdeckte, kann daneben kaum in Betracht gekommen ſein.“ ) 
Wer da fand oder kaufen konnte, griff nun zu, und auch von draußen 
her reichten gierige Hände, wie z. B. die Agenten der Medici, frühe in 
dieſen römiſchen Vorrat hinein. Zunächſt erwarb und beſaß die Stadt 
Rom ſelber Antiken (ſeit einer Art von Muſeumsſtiftung durch Sixtus IV. 29). 
In dem damals zuſammenhängenden Palaſt der Konſervatoren und des 
Stadtſenators auf dem Kapitol, einem Bau, deſſen Beſtandteile von Bonifaz IX. 
(geſt. 1404) bis auf Julius II. reichten,“) ſah man den großen ehernen Her- 
kules, die beiden höchſt koloſſalen Kaiſerköpfe, welche ſich noch im Hofe des 
heutigen Konſervatorenpalaſtes vorfinden, u. a. m., und ſpäteſtens zu Anfang 
des 16. Jahrhunderts fanden ſich dort auch der eherne Dornauszieher und 
die Wölfin ſamt zahlloſen anderen Werken aus Marmor und Erz. **) Was 
Kardinal Barbo (ſiehe oben) beim Bau ſeines mächtigen Palaſtes (des ſeit— 
herigen Palazzo di Venezia) an Marmoren mag gefunden und noch ſonſt 
erworben haben, wird nicht näher angegeben, wohl aber hatte ein anderer 
Venetianer beſonderes Glück. Kardinal Domenico Grimani, als er 1505 in 


*) Außerhalb von Rom und deſſen naher Umgebung iſt in ganz Italien kein antikes 
Werk höchſten Ranges ausgegraben worden als etwa der ſog. Idolino der Uffizien, welcher 
1530 in der Stadt Peſaro gefunden wurde, — abgeſehen natürlich von den Bronzen von 
Herkulanum. — Von den antiken Marmor-Skulpturen der Medici im 15. Jahrhundert mag 
wohl ſehr Weniges in Toskana gefunden, weit das Meiſte aus Rom und deſſen Umgebung 
erworben geweſen ſein. 

a) Albertini, Opusculum de mirabilibus 2c., Rom 1510, Fol. 88. — Weitere dortige 
Altertümer ſchon zu Ende des 15. Jahrhunderts find verzeichnet in dem neuen Illuſtrations— 
werk Le Vatican, p. 501. 

ze) Tommaſo Gar, Relazioni della corte di Roma, p. 108. (Von 1523.) 
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Rom die Geſandten ſeines Heimatsſtaates bewirtete, „zeigte ihnen eine große 
Menge von Marmorfiguren und viele andere antike Sachen, welche alle in 
ſeiner Vigna unter der Erde gefunden worden waren, als man für den Bau 
ſeines Palaſtes die Fundamente grub.“ “) Bei Kardinal Piccolomini, einem 
Nepoten Pius II., ſah man noch jene berühmte Gruppe der drei Grazien, 
bis fie nach Siena verbracht wurde.“) Auch muß vorläufig ſchon hier eines 
Medici gedacht werden, welcher in den erſten Jahren des 16. Jahrhunderts 
als florentiniſcher Verbannter in Rom lebte und auch in dieſer Lage zu 
ſammeln vermochte; es war Kardinal Giovanni, der baldige Leo X., der nun 
nicht bloß die geplünderte Bibliothek ſeines Vaters wieder zuſammenbrachte, 
ſondern auch, wahrſcheinlich aus neuen römiſchen Funden, „einige Marmor— 
ſtatuen ſamt einem ſehr ſchönen Satyr“ beſaß.“*) Wenige Jahrzente ſpäter 
gab es dann in Rom ſchon zahlreiche Beſitzer antiker Skulpturen und in 
deren Gefolge auch gelehrte Antiquare und kühne Reſtauratoren, wovon gegen 
Ende dieſer Schrift die Rede ſein wird. Daneben trieben eigentliche Fälſcher 
ihr Spiel wie überall, wo ein blindes Begehren einen vorhandenen Vorrat 
überſteigt. — Wie endlich die Päpſte mit dem Erwerb antiker Skulpturen 
begonnen haben, müſſen wir in Unkenntnis der hierüber vorhandenen Publi— 


kationen auf ſich beruhen laſſen. Es bleibt im Dunkel, auf welche Weiſe der 
Apoll vom Belvedere (unter Alexander VI. oder ſchon etwas früher zu An— 
tium entdeckt) in päpſtlichen Beſitz gelangte; bei berühmten ſpäteren Funden 
ſcheint man hie und da ein oberherrliches Recht in Anſpruch genommen und 
die Finder oder ſonſtigen Eigentümer etwas gewaltſam ausgelöhnt zu haben. 
Für den Laokoon (1506) gab Julius II. dem Finder, einem römiſchen Bürger, 


) Beilagen zum Anonimo, ed. Frizzoni, p. 191, aus Marin Sanudo, Diari. Grimani 
vermachte ſpäter alle ſeine Antiken der Republik Venedig, und noch heute machen ſie einen 
Hauptbeſtandteil der Sammlung im Dogenpalaſt aus; Anderes daſelbſt ſtammt aus dem Beſitz 
ſeines Nepoten Giov. Grimani, Patriarchen von Aquileja, und des Prokurators Federigo Con— 
tarini. Bei Giov. Grimani (als einſtweiligem Beſitzer) hatte noch Francesco Sanſovino den 
ganzen oder teilweiſen Vorrat in mehreren in einander gehenden Räumen aufgeſtellt geſehen; 
ſ. deſſen Venezia, Fol. 138. 

) Die früheſte wahrſcheinliche Nachbildung dieſer Graziengruppe wird man erkennen 
dürfen in den Fresken des Pal. Schifanoja zu Ferrara, im Trionfo di Venere, oben rechts. 
Immerhin könnte auch ſchon ein anderes Exemplar oder eine der vorhandenen Reliefdarſtellugen 
der Gruppe dem Maler als Vorbild gedient haben. Dann (nach 1486) würde folgen der 
Revers einer Schaumünze auf Giovanna Tornabuoni (Friedländer, Ital. Schaumünzen, Taf. 28, 
Text S. 148) von einem unbekannten florentiniſchen Meiſter. — Weitere Erwähnungen von 
nackten ſowohl als leicht gewandeten Dreigraziengruppen des 15. Jahrhunderts vergl. Warburg, 
Sandro Botticellis Geburt der Venus ꝛce. S. 25, Anmerkung. 

*) Albertini 1. e., Fol. 88 und 92. 
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irgend ein Amt an der Curie,“) nachdem dieſer das Werk einem Kardinal 
für 600 Goldſcudi verſagt hatte. Für die vatikaniſche Kleopatra (Ariadne) 
bekam der Verkäufer, ebenfalls ein römiſcher Bürger und großer Landwirt, 
ſein Geld weder unter Julius noch unter Leo; erſt nach des letzteren Tode, 
während des Sedisvakanz, wurde ihm eine vierjährige Befreiung von der 
Steuer auf Schafen und Ziegen erteilt, entſprechend einem Geſamtwert von 
400 Goldfewdi.** Im Jahr 1514 verlautet etwas wie eine verfrühte Ent- 
deckung der Niobiden, einſtweilen von fünf Söhnen, welche aber wieder unter 
der Erde verſchwunden ſein müſſen. “) Im Vatikan hatten ſeit Julius II. 
einige hochberühmte Stücke ihre feierliche Aufſtellung (im Belvedere oder auch 
ſchon im Giardino della Pigna?); die venetianiſchen Geſandten des Jahres 
1523, welche unter dem ſtrengen Hadrian VI. nur mit ſo vieler Mühe in 
den betreffenden, früher leicht zugänglichen Raum gelangten, ſahen dort, mit 
Brunnenanlagen verbunden, den Tiber und den mächtigen Nil, dann den 
Apoll und den Laokoon, von welchem ſie mit eingehender Bewunderung 
ſprechen, ſowie auch eine Statue der Venus „ſo ſchön, als es möglich iſt, 
ſich etwas zu denken,“ doch vergeſſe man jetzt dieſe und den Apoll neben 
dem Laokoon. “) — Könnten wir nur in die Seele des unglücklichen Papſtes 


hineinſchauen, der auf ſeine niederländiſche Weiſe kunſtſinnig war, dabei aber 
die furchtbare Lage der Kirche erkannte und ſich von all dem ſchönen Heiden— 
tum in ſeiner Nähe wie belagert gefühlt haben muß. Im Jahre 1527 hatten 
dann die ſiegreichen Spanier und Deutſchen von Bourbons Heer offenbar 
noch nicht jene gelehrten Kunſtharpyien mit ſich, wie ſpäter die Armee des 
franzöſiſchen Direktoriums zur Zeit Pius VI.; ſie griffen auf Edelmetall und 


*) Militiam curialis offieii luerosam, jagt Tizio (bei Della Valle, Lettere Sanesi, III, 19) 
vergl. Lettere pittoriche, III, 196. — Die Antiken des Belvedere unter Julius II, hauptſächlich 
nach den Reſultaten von Michaelis, vergl. Paſtor, Geſchichte der Päpſte, III, S. 720 ff. — Der 
Apoll wurde, wie es ſcheint, von Julius, als er noch Kardinal war, ſchon unter Innocenz VIII. 
erworben; im Belvedere aufgeſtellt ſpäteſtens 1511. 

) Lettere pittoriche VI, 6. 

ae) In dem Briefe des Filippo Strozzi an Giovanni di Poppi, Sept. 1514, bei Gaye, 
Carteggio II, 139, kann mit der „Mutter des Magnifico,“ welche Ausſicht auf den Beſitz der 
Statuen hatte, kaum jemand anderes als Maddalena Cibö, Mutter des jüngern Lorenzo 
Medici und Schwägerin Leos X., gemeint ſein. 

+) Tommaſo Gar, Relazioni della corte di Roma, p. 115. Ob die Venus die berühmte 
der heutigen Sala a croce greca war? — Von zwölf Pforten, welche unter Leo in das Bel— 
vedere führten, ließ Hadrian elf zumauern, und in die eine übrige gelangte man nur durch 
ſeine Gemächer. 
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was danach glänzte, wie z. B. auf Rafaels golddurchwirkte Teppiche,“) und 
ließen die Marmorwerke liegen. — Eine Rechenſchaft über das ſpätere Sam- 
meln in Rom, welche den Stand der Dinge um die Mitte des 16. Jahr— 
hunderts ſchildert, wird gegen Ende dieſer Schrift ihre Stelle finden. 

Von dem Hauſe Medici, welches Italien und die neuere Welt mit 
ſeinem Ruhm hat erfüllen können, muß nun insbeſondere die Rede ſein als von 
den größten Sammlern der ganzen Renaiſſancezeit. Nur iſt es hier recht ſchwer, 
ein beſonderes Streben abzulöſen von der allgemeinen Bedeutung des Hauſes 
für Politik und Geſchäfte, für humaniſtiſche Litteratur und für Poeſie, für 
freien Geiſt und glänzende Geſelligkeit. Und auch das Sammeln an ſich 
läßt ſich hier nicht abgrenzen von der großen Schutzherrſchaft gegenüber der 
lebenden Kunſt; die Sammler ſind zugleich mächtige Beſteller und Bauherren, 
und über allen Kunſtvorräten von Italien ſteht der ihrige, inſofern er mit 
größter Abſicht zugleich als Kunſtſchule dient. 

Der Beginn dieſer Dinge wird wohl erſt mit dem großen Coſimo zu 
machen ſein und zwar mit den drei letzten Decennien ſeines Lebens (1434 
bis 1464), d. h. ſeitdem er wenigſtens nicht mehr aus Florenz vertrieben 
werden konnte. Auf ihn folgte in der politiſchen Stellung wie als Sammler 
der Sohn Pietro d. A. (geſt. 1469) und auf dieſen der Enkel Lorenzo Magnifico. 
Unter Pietro und dann gleich nach Lorenzos Tode entſtanden nun jene In— 
ventare, welche vor nicht langer Zeit veröffentlicht worden find,**) Beamten⸗ 
arbeiten, welche wenig mehr als das Kenntlichmachen der einzelnen Gegen— 
ſtände und in vielen Fällen auch deren Schätzung in Geldwert“) bezwecken. 
Gleichwohl ſind dieſe Aktenſtücke wichtig durch einzelne Angaben des Inhaltes 
(denn die der Künſtler ſind nur zu ſelten) und durch Schlüſſe allgemeinerer 
Art, welche ſie geſtatten. 

Zunächſt hat hier, mit Ausnahme der geſchnittenen Steine und weniger 
Bronzen, das Altertum beinahe keine Beachtung gefunden, indem ſich die In— 
ventare auf die verſchließbaren Räume, auf Säle, Zimmer und Gänge des 


) Wie dieſe dann auch bei der franzöſiſchen Invaſion der gemeinen Metallgier nicht 
völlig entgingen, vergl. Platner und Urlichs, Beſchreibung Roms, S. 185. 

) Eug. Müntz: Les collections des Medieis, Paris 1888. — Das früheſte Inventar 
des Pietro fällt ſchon in Coſimos Zeit, deſſen Sammlung bereits dem Sohne wird zur Aufſicht 
überlaſſen geweſen ſein. — Von ältern Publikationen vergl. Fabroni, Magni Cosmi Medicei 
vita, Adnotationes, 129 ss. 

er) Und zwar in Goldgulden, deren jetziger Goldwert um 10 Franken beträgt, was man 
zu verfünffachen pflegt, um den jetzigen Kaufwert zu ermitteln. Man dürfte aber wohl ſtärker 
multiplizieren. 
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Palazzo Medici beſchränken, ohne daß von den antiken und modernen Skulp⸗ 
turen in Garten und Hof des Palaſtes (an deſſen Rückſeite gegen Via Ginori 
hin) die Rede wäre; das zweite große Kunſtlokal ſodann, dasjenige bei 
S. Marco,“) von dem Palaſt durch ziemliche Entfernung und zwiſchen— 
laufende Straßen getrennt, wird vollends mit keinem Worte erwähnt. Bei 
dem Aufgezählten im Palaſte aber, deſſen eine endloſe Fülle iſt — wobei 
die Wäſcheſchreine und Kleiderſchreine des Pietro Medici entbehrlich geweſen 
wären — muß mit unaufhörlichen Hypotheſen nachgeholfen werden, um zu 
irgend einer Anſchauung deſſen zu gelangen, was gemeint war. Wüßte man 
nur, was bei den drei Generationen von Beſitzern durch altes Hauserbe, was 
durch Ankauf, was durch Beſtellung, was durch Annahme an Zahlungsſtatt, 
was endlich durch Liegenbleiben ungelöster Pfänder hieher gelangt war, 
der vielleicht nicht immer ganz freiwilligen Geſchenke nicht zu gedenken. 
Dazu kommt noch, bei ſo vielen Objekten, der Zweifel in Betreff der Zeit 
und damit auch der Kunſtform, indem erſt erraten werden müßte, was dem 
byzantiniſchen Stil, was dem abendländiſchen Mittelalter und was der 
Renaiſſance angehörte. Der große und viele Raum war deutlich ſchon zu 
enge: oberhalb von langen gewirkten Teppichen z. B. lief eine Reihe von 
Gemälden hin, welchen man wohl gerne eine größere Sehnähe gegönnt hätte, 
Werke des Paolo Uccello und des Francesco di Peſello, zuſammen 42 Braccien, 
alſo beträchtlich über 60 Fuß lang und zu 300 Goldgulden gewertet; ander— 
ſeits waren ſelbſt ſehr koſtbare Teppiche zuſammengerollt und wurden in 
Truhen (cassoni) aufbewahrt; Sachen aus Porphyr (S. 61) waren unter 
einem Bette untergebracht. Dieſe Räume aber waren der Hauptſache nach 
die Wohnräume Lorenzos, und ſeine Schätze zeigte nur er ſelbſt, und: non 
palam omnibus, sed generoso cuique: pleraque in conviviis tantum lauti- 
oribus, et honestamenti gratia (p. 57, aus Valori). 

Als Schatzkammer im engern Sinne, wie oben (S. 299) geſagt, mag 
unter Coſimo die Sammlung begonnen haben, und gleich hier tritt uns ein 
Rätſel entgegen: jene kleinen, ſämtlich hoch gewerteten byzantiniſchen Tafeln 
mit halben und ganzen Figuren in Feinmoſaik, dergleichen jetzt wenigſtens 
in keiner öffentlichen Sammlung zu ſehen ſind; und auch wo das Prädikat 
alla greca, lavoro greco fehlt, kann das Werk dennoch byzantiniſch geweſen 
ſein, und eine ſolche Tavoletta in Moſaik enthielt ſogar das Weltgericht und 


— — 


war dazu von acht Runden mit Halbfiguren in Relief eingefaßt (S. 77). 


) Die Mareiani horti oder il giardino di Pietro vieino a S. Marco. 
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Ganz ſpät aber hat noch David Ghirlandajo Feinmoſaiken gearbeitet“) und 
dieſe werden in den Inventaren von den ältern nicht auszuſcheiden ſein, 
ausgenommen wenn es ſich um ein Porträt handelte wie z. B. (S. 62) um 
das des Giuliano, Sohnes des Lorenzo. Auch bei all den zahlreichen Er— 
wähnungen von Email und Niello bleibt man in derſelben Ungewißheit und 
erfährt nur, daß auch hier byzantiniſche Kunſt den Anfang machte: ein Rund 
mit Juwelen und Perlen hatte „di smalto greco“ auf der einen Seite eine 
Verkündigung, auf der anderen die Jungfrau mit dem Kinde. Einzelne 
Emailtäfelchen ohne Nennung von Juwelen werden bis zu 30 Goldgulden 
geſchätzt. Schmerzlicher als den Verluſt dieſer Malereien, welche nach Stil 
und Inhalt anderswoher, aus Tafelbildern, Miniaturen zc., fich erſetzen laſſen, 
darf es die Kunſtgeſchichte beklagen, wenn eine Menge von Goldſchmiede— 
arbeiten, im weiteſten Sinne des Wortes, nur ganz obenhin erwähnt ſind, 
während wir doch annehmen müſſen, daß die ganze gewaltige dekorative 
und figürliche Goldſchmiedekunſt von Florenz (die thatſächliche Vorſchule der 
größten Künſtler aller Gattungen) hier in ihrer vollſtändigen Entwicklung 
wird geprangt haben. Eine mächtige Anzahl von ſilbernen, auch recht ſchwer 
wiegenden Gefäßen und Geräten werden nur mit ihren Gattungsnamen auf— 
gezählt, darunter auch, ſogar im Dutzend, Geſchirr von Paris und von Avignon, 
welches alſo noch mit dem florentiniſchen muß in der Mode konkurriert haben. 
Ohne Zweifel diente Vieles von all dieſen Dingen auch dem feſtlichen und 
ſelbſt dem täglichen Gebrauch bei Tafel. Eine Menge von Gefäßen und 
Geräten aber ſind gewiß nur erworben worden um der Kunſtform, auch um 
der entfernten Herkunft willen, wie z. B. die cose di Domascho, Erzſachen 
aus dem vordern Orient: Behälter, Becken, Eimer, Kühlevaſen, Räucher— 
geſchirre, Leuchter, Lampen ꝛc., Dinge, welche auch vielleicht dem italieniſchen 
Kunſtſinn auf angenehme Weiſe zu denken gaben. Ein höchſter Aufwand 
jedoch zeigt ſich in den heimiſchen Andachtsgegenſtänden, in prachtvoll gefaßten 
Heiligenbildchen, kleinen Schreinen und Reliquiarien, deren eines, mit Juwelen 
beladen, bis zu 1500 Goldgulden gewertet war. Ein goldenes Altärchen zu 
300 Goldgulden mit zehn verſchiedenen Reliquien enthielt in einem ovalen 
„Zaffino“ (Saphir?), und zwar in Relief geſchnitten, die Halbfigur eines 
Gott Vater; die Rückſeite war nielliert und enthielt u. a. die inſchriftliche 
Angabe der einzelnen Reliquien. Aber auch kleine Andachttafeln, mit Bild— 
werken aus Speckſtein (? talco) erreichten einen Schatzungswert von 40 Gold— 


) Vaſari, XI, 286, Vita di Ridolfo Ghirlandajo. 
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gulden, offenbar weil der Stoff die zarteſte Feinſkulptur geſtattete: eine ſtehende 
Madonna mit Engeln und Heiligen war umgeben von 16 Kleinbildchen mit 
Halbfiguren von Heiligen, teils ebenfalls in talco, teils in Ebenholz (bano), 
und noch von einem zweiten Kranz von Heiligen in Email, und das Ganze 
war kaum über einen halben Braccio hoch; an einem anderen Altärchen von 
talco liefen ringsum 18 Reliefs mit Geſchichten Chriſti. Neben dieſen zum 
Teil mikroſkopiſchen Sachen aber tritt auch der große Donatello auf mit 
mehreren ſeiner Madonnenreliefs in Marmor, auch in Erz; mit einer Relief— 
geſchichte des Täufers auf perſpektiviſchem, d. h. baulichem Hintergrund; auch 
mit einer Himmelfahrt. Dazu kamen Madonnenreliefs ungenannter Meiſter, 
ja hier fand ſich offenbar ſchon dasjenige jetzt dem Muſeo Nazionale gehörende 
Bronzerelief, welches ſonſt als Antonio Pollajuolo bezeichnet, ſeither aber als 
Werk des Agoſtino di Duccio erkannt worden iſt: „eine storietta aus Erz, 
einen Braccio ins Geviert meſſend, mit dem Gekreuzigten zwiſchen beiden 
Schächern und acht Figuren unten,“ gewertet zu 10 Goldgulden; die Inventar— 
ſchreiber aber mußten hier noch den Namen des Künſtlers wiſſen, und dies 
iſt einer der beweiſenden Fälle dafür, was für Namen ſie überhaupt nicht für 
nötig hielten mitzuteilen. — Von den Erſatzſtoffen des Marmors und des 
Erzes, vom „gesso,“ worunter auch wohl Stucco zu verſtehen tft, wird im 
Palazzo Medici bei den Andachtsreliefs keine Erwähnung gethan, wohl aber 
(S. 92—94) in anderen Reſidenzen des Hauſes: Madonnenreliefs in „gesso“ 
fanden ſich im Palaſt zu Fieſole, in der Wohnung zu Piſa und ſogar drei 
zu Agnano, und die Wertung zu 5 bis 10 Goldgulden läßt erraten, daß 
es keine bloßen Abgüſſe, ſondern originale Meiſterarbeiten waren. 
Bemerkenswert iſt, wie in der ganzen italieniſchen Skulptur des 15. Jahr— 
hunderts, die geringe Zahl der Elfenbeinſachen: ein Krucifix, eine Pax, eine 
Hoſtienbüchſe, ein Siegel; auch ein (vermutlich franzöſiſch gotiſches) Diptychon 
mit Darſtellungen der Paſſion und einer Madonna ſamt Engeln und Heiligen. 
Hie und da wird auch ausdrücklich eines Erſatzſtoffes, nämlich des Tierknochens 
(osso) gedacht, und auch der Wallroßzahn wird öfter zur Verwendung 
gekommen ſein. — Aus der hohen Blüte der damaligen Intarſia war ein 
beſonderes Meiſterſtück in den Palaſt gelangt: eine zu 25 Goldgulden gewertete 
viereckige Tavoletta aus Ebenholz mit 40 Heiligenköpfen in Quadraten. 
Nicht im Inventar, ſondern erſt in einem der Protokolle nach der Plünderung 
von 1494, wird das ohne Zweifel außerordentlich ſchöne Getäfel erwähnt, 
welches in der Palaſtkapelle unter den berühmten Fresken des Benozzo 
Gozzoli herumging: undici pezzi di noce intagliati ed intarsiati che erano 
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della capella di casa. Dieſer Schatz geriet bei der Plünderung mit vielem 
Anderem zunächſt in den Signorenpalaſt. Sonſt kommt noch ein Brett 
(tavola) von Nußbaumholz mit einer baulichen Anſicht (prospettiva) vor, 
ohne Zweifel von eingelegter Arbeit. Dagegen herrſchten an zwei zuſammen— 
gehörenden Truhen (forzieri) von je vierthalb Braccien noch nicht Schnitzerei 
oder Intarſia vor, ſondern Vergoldung und Malerei, nämlich Darſtellungen 
der Trionfi des Petrarca. 

Bei den hohen Schätzungen mancher kleinen Geräte des täglichen Lebens 
und mancher Schmuckſtücke der Tracht wird man ſich der noch enormern 
Preiſe zu erinnern haben, welche Aehnliches in unſerm heutigen Antiquariat 
zu erreichen pflegt. Es waren Spiegel, u. a. ein ſilberner zu 14 Goldgulden 
mit dem emaillierten Hauswappen auf der Rückſeite; Schreibzeug in reichſtem 
Verſchluß (Ecken, Schloß und Charnieren); ein „Libriccino di Donna,“ ver⸗ 
mutlich ein Horenbuch, das um ſeiner Faſſung willen 4—500 Goldgulden 
galt; ein Käſtchen (forzerino), aus lauter Perlen, zu 500 Goldgulden; goldene 
Halsketten, auch mit angehängtem beſonderm Zierrat; Spangen; Pendants 
verſchiedener Art; Gürtel von der höchſten Pracht; koſtbare Paternoſter, d. h. 
Roſenkränze in größter Fülle, vielleicht in Bereitſchaft zu Geſchenken des 
Augenblickes: aus Korallen, Kryſtall, Chalcedonier, Jaſpis, Ambra nera de., 
und auch vorrätige Korallenzweige waren in Menge geſammelt. Die öfter 
genannten Agnus Dei können in ihrer Prachteinfaſſung die verſchiedenſten 
Geſtalten gehabt haben. Eine dreiſeitige, als Tabernakel gebildete Laterne 
hatte „runden Kryſtall ſtatt Hornes,“ d. h. fie war wohl mit drei cylindriſch 
geſchliffenen Kryſtallſcheiben geſchloſſen, ſtatt der ſonſt üblichen dünnen Horn— 
ſcheiben. Von Uhren werden zunächſt reich verzierte Stundengläſer oder 
Sanduhren erwähnt, dann aber — und offenbar weit über das Hausbedürfnis 
hinaus — Standuhren als „Tabernakel,“ wie es heute deren wohl zahl— 
reichere in den Formen der Renaiſſance imitierte als echte giebt. Dieſelben 
waren auch mechaniſch merkwürdig, indem ſie „ohne Gegengewicht,“ ſomit 
wohl ſchon durch Springfedern liefen; einige heißen auch Schlaguhren, andere 
lombardiſche Uhren. Die Zifferſeite war z. B. bloß emailliert mit Wappen 
und Genien, oder ſie trug nur das Wappen in Email, die Figuren dagegen 
in Niello. 

Bei den Gefäßen, vor allem bei den bereits erwähnten filbernen 
(arienti), müßte, namentlich in den Inventaren des Pietro, die Form jeder 
einzelnen Gattung und dann die jedes einzelnen Stückes erſt erraten werden, 
indem ſonſt nur der dunkle Eindruck eines übergroßen Reichtums in Stoff 
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und Geftalt übrig bleibt. Die Gattungsnamen find wohl großenteils noch 
heute am Leben, allein niemand mehr kann ſagen, was dieſe Dinge hier, 
meiſt in Edelmetall, für eine Kunſtform hatten. Was bedeutet im Palazzo 
Medici: confettiera, bacino, coppa, saliera, boccale, nappo, tazza, acquiera, 
bichiere, piatello, scodella? Hier iſt kein Pergamentkodex mit farbigen 
Abbildungen eines ganzen großen Vorrates erhalten wie der „Halle'ſche Dom— 
ſchatz“ in der Bibliothek von Aſchaffenburg,“) und nicht einmal eine Wieder— 
gabe des Wichtigſten in einfachem Holzſchnitt iſt uns gegönnt, wie z. B. im 
„Heiligtumsbuch“ von Wittenberg. 

Das Glas, weiß oder in Farben, nimmt keine große Stelle ein, und 
ſeine Hauptwerkſtadt Venedig (d. h. Murano) wird nirgends genannt; immerhin 
würde jenes blaue Gefäß mit ſilbervergoldetem Fuß und Deckel und mit 
einem in weiß darauf emaillierten „Affenmarkt“ heute eine begehrte Rarität 
ſein, und ſo auch die zu 10 Goldgulden gewertete Glaskugel (S. 83), in 
welcher man Menſchengeſtalten, Tiere und Baulichkeiten erblickte. — Ueber 
die Bedeutung von „Porciellana“ im Inventar iſt man noch nicht eins 
geworden.“) Was zu täglichem, was nur zu feſtlichem Gebrauch, was über— 
haupt nur als Zier diente, iſt auch hier nirgends auszumitteln. — Bei den 
Waffen (u. a. S. 31), welche reich mit Silber verziert waren, wird zwiſchen 
Turnierwaffen (da giostra), Kriegswaffen (da battaglia) und arme da piazza 
unterſchieden; das Prächtigſte werden die vermutlich ganz ſilbernen Helme 
mit Aufſatzfiguren (S. 86) geweſen ſein. 

Die allerkoſtbarſten Schätze, auf deren Erwerbung ſeit Coſimo mit allem 
Eifer und den größten Opfern muß hingearbeitet worden ſein, waren unter 
Lorenzo beiſammen aufbewahrt in einem unten weiter zu beſprechenden Möbel, 
welches das Scrittojo hieß: es waren die geſchliffenen Gefäße aus koſtbaren 
Steinen — die eigentlichen Edelſteine — und die geſchnittenen Steine, ſowohl 
Cameen als Intagli, zum Teil in reichen Faſſungen, und ſehr viele als 
Ringe. — Ueber jene ganzen Gefäße aus Jaspis, Achat, Sardonyx, Chalce— 
donier, auch aus Kryſtall und Perlmutter iſt man noch heute in Betreff der 
Entſtehungszeit nicht ganz einig: ob es Werke des Altertums oder erſt 
Schliffe des 15. Jahrhunderts geweſen, und nun befand ſich darunter jene 
mit ihrem ſpätern und heutigen Namen „Tazza Farneſe“ weitberühmte Sar— 
donyrxſchale des Muſeums von Neapel, deren Reliefs — im letztern Fall — 


) Vergl. G. v. Terey: Kardinal Albrecht von Brandenburg ꝛc., S. 14ff. 
) Man wird auf eine umfängliche Forſchung von Davillier: Les origines de la por- 
celaine en Europe verwieſen. 
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nicht nur eine ſonſt kaum zu beweiſende Technik des 15. Jahrhunderts, ſondern 
auch einen ſehr beſondern plaſtiſchen Stil an den Tag legen würden;“) dies 
Stück aber war viel höher als alles ſonſt Vorhandene, nämlich zu 10,000 
Goldgulden gewertet. — Die reichen Faſſungen von einzelnen dieſer Werke, 
Fuß, Deckel und Henkel, meiſt in Gold, auch mit Zuthat von Email, würden 
wieder für ſich die dekorative Fülle jener Zeit offenbaren, wenn überhaupt 
von derartigen Schätzen Lorenzos etwas gerettet wäre; was man nämlich 
heute von ſolchen Faſſungen an öffentlich ausgeſtellten Gefäßen ſieht, geht 
kaum über das 16. Jahrhundert hinauf. — Die Edelſteine, zum Teil in 
prächtigſter Einfaſſung, zum Teil ohne ſolche und ſogar in jenen Gefäßen 
aufbewahrt, könnten, wo die Inventare Form, Größe und Wert angeben, 
noch heute für Juweliere Intereſſe haben. — Der höchſte Stolz des ganzen 
Beſitzes aber waren die geſchnittenen Steine jeder Art. Die Gemme iſt in 
jener Zeit das begehrenswerte, das magiſch zwingende antike Fundſtück im 
vorzugsweiſen Sinne, für welches bisweilen auch die höchſten Summen 
geopfert werden, daher denn auch die Wertungen einzelner Stücke bis über 
1000, ja bis auf 2000 Goldgulden. Was hievon in ſeitherige Sammlungen, 
auch in die neuere mediceiſche (Uffizien) mag übergegangen ſein, iſt durch 
Nachforſchungen ermittelt worden, welche wir hier auf ſich beruhen laſſen. 
Lorenzo hatte den Beſitz noch durch eine ſchon beſtehende, hiezu erworbene 
Sammlung vermehrt, die 176 Gemmen des Kardinals von Mantua, und 
dieſe waren (zu 5, 6, 9, 17 Stücken) in zwanzig ſilberne Tafeln und eine 
runde Jaspisſcheibe eingelaſſen, alles in einem kleinen Schrein beiſammen, 
welchen Pietro der Jüngere bei ſeiner Flucht (1494) retten und dann nebſt 
eine Anzahl von Teppichen an Agoſtino Chigi verpfänden konnte. 

Die antiken Münzen des Beſitzes ſind nur in runde Zahlen ſummiert 
mitgenannt. Bei den Kleinbronzen — von den ganz kleinen bis zu den 
braccienhohen gerechnet — bleibt man meiſt im Zweifel, ob es ſich um 
Altertum oder Renaiſſance handelte, und ganz ſicher antik war wohl nur jener 
verſtümmelte Herkules (senza gambe); der übrigen wird bei ſpäterm Anlaß 
zu gedenken ſein. Von antiken Marmorſachen fanden ſich in den Palaſt— 
räumen jedenfalls einige Reliefs; über dem Zugang zum Scrittojo war eine 
kleinere Marmortafel „mit fünf antiken Figuren“ angebracht. Alle größern 
plaſtiſchen Gebilde dagegen, welche ſich in Hof und Garten des Palaſtes gegen 


) Für die Entſtehung der Tazza Farneſe zur Zeit der Renaiſſance erklärte ſich Brunn 
(Sitzungsberichte der königl. bayriſchen Akademie der Wiſſenſchaften, Jahrgang 1875, Bd. J, 
Heft 3). Wir geſtehen, ſeinen Argumenten nicht folgen zu können. 
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Via Ginori hin befanden, blieben, wie ſchon bemerkt, vom Inventar aus— 
geſchloſſen, und erſt in den Raubprotokollen ſeit 1494 (S. 103) werden 
wenigſtens genannt: die beiden Marſyasſtatuen („eruciati“) nebſt dem David 
und der Judith des Donatello, jener in der curia (dem Hofe) dieſe „in 
orto dicti palatii.“ Es zeichnet die Subjekte welche mit dieſem Geſchäft 
betraut waren, daß ſie dann nicht einmal ſicher wußten, ob die drei Herkules— 
ſcenen des Antonio Pollajuolo Gemälde oder Statuen ſeien. Auch die Büſte 
des Plato, welche Lorenzo aus Athen, und zwar aus der dortigen Stätte 
der Akademie, erhalten zu haben meinte, findet ſich nicht im Inventar; in 
neuerer Zeit hat man dieſelbe im Inſchriftenſaal der Uffizien wieder aufzu— 
finden geglaubt, allein die Inſchrift wenigſtens gilt als ſehr verdächtig. 

Von einer erlauchten Gattung der florentiniſchen Skulptur, von den 
Porträtbüſten fand ſich in Lorenzos Sälen nur Weniges: die marmorne des 
Giovanni Medici, Sohnes des Coſimo, gewertet zu 25 Goldgulden und doch 
nur über einer Thür angebracht (vielleicht die jetzt als Werk des Mino da 
Fieſole im Muſeo Nazionale aufgeſtellte), und eine unbenannte, nur zu 3 
Goldgulden gewertete von Deſiderio da Settignano, welcher jedoch auch noch 
durch ein bacchiſches Relief (una storia di Fauni ed altre figure) zu 10 
Goldgulden repräſentiert war. Zwei weibliche Figuren aus (gebranntem) 
Thon, in einem offenbar untergeordneten Raum (S. 88) aufgeſtellt, könnten 
gleichwohl von vorzüglicher Kunſt geweſen ſein. 

Von den Gemälden des Palaſtes ſind diejenigen flandriſchen Urſprunges 
oben (S. 319, Anmerkung) in Kürze verzeichnet worden. Bei den italieniſchen 
iſt es ſchmerzlich denken zu müſſen daß die ſo zahlreichen, im Inventar 
namenlos gebliebenen vielleicht großenteils von bedeutenden Meiſtern waren. 
Von den berühmten Beſtellungen der Zeit Lorenzos ſind nur jene drei Her— 
kulesbilder des Pollajuolo deutlich angegeben, dagegen bleibt möglicherweiſe 
Botticellis Anbetung der Könige unter den mehrern Darſtellungen desſelben 
Inhaltes verborgen, und die einzige Erwähnung des heute ſo hoch ſtehenden 
Meiſters, ein zu 10 Goldgulden gewertetes Bild auf Tuch von 4 zu 2 
Braccien, iſt in der Aufzeichnung (S. 86) ſinnlos entſtellt, und von ſeiner 
Venus und ſeiner Primavera iſt nicht die Rede. Alle ſonſt genannten Namen 
gehören den frühern Generationen, und aus dem 14. Jahrhundert ging Giotto 
voran mit zwei kleinen Tafeln, welche einen Krucifixus mit drei Figuren und 
eine Grablegung mit neun Figuren enthielten, jene zu 6, dieſe zu 10 Gold— 
gulden gewertet. Dann verraten bei einer Anzahl von Bildern des Fieſole 
wenigſtens die relativ hohen Taxierungen eine noch immer große, vielleicht 
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ſogar von neuem geſtiegene Wertſchätzung: ein großes Rundbild der Anbetung 
der Könige zu 100 Goldgulden, — eine Grabtragung zu 15, — ein 
kleines Rundbild der Madonna zu 5, — eine Anbetung der Könige von 
2 zu 1½ Braccien zu 60, — eine hölzerne Tafel von 4 Braccien Länge 
mit Geſchichten der heiligen Väter (d. h. der Einſiedler in der Wüſte) 
zu 25, — ein Täfelchen des Krucifixus mit neun Figuren zu 12 Goldgulden. 
Von Maſaccio waren über einem Kamin, alſo an bevorzugter Stelle, 
zwei Tafeln mit S. Petrus und S. Paulus angebracht (vermutlich Bruſt— 
bilder), und dieſe waren zu 12 Goldgulden gewertet, während das Rundbild 
eines Kampfgewühles (schermaglia) nur 2 Goldgulden gelten ſollte. — Ein 
Tafelbild des Filippo Lippi zu 10 Goldgulden wird dem Inhalt nach rätſel— 
haft genug bezeichnet: ung figura gnuda che dorme in una schanna con 
dua figure vestite con casamenti — ſolcher Art aber ſind noch mehrere 
Inhaltsangaben. Von Filippos Schüler, dem jüngern Peſello (Peſellino) 
war eine kleine Madonna mit Engeln vorhanden und von ihm und ſeinem 
Lehrer gemeinſam ein S. Hieronymus und S. Franziskus zu 10 Goldgulden, 
ja ein Rundbild des Peſello mit der Anbetung der Könige galt 20 Gold— 
gulden. — Große Aufmerkſamkeit würden heute die Arbeiten des Domenico 
Veneziano erregen: ein verſchließbares Täflein mit dem Bildnis einer Dame, 
zu 6 Goldgulden, und ganz beſonders ein in Oel auf Tuch gemaltes Bild 
in Steinfarbe (contraffatta a marmo): eine halbnackte ſitzende Geſtalt mit 
einem Schädel in der Hand, umgeben von einer Prachteinfaſſung (tabernacolo), 
gewertet zu 10 Goldgulden. Aus dem übrigen Italien kommen nur zwei 
Bilder mit Namen vor, und es iſt bemerkenswert daß zwar Mantegna fehlte, 
ſein Lehrer Squarcione aber hier mit kleinen Sachen ziemlich hoch geſchätzt 
war: einer Halbfigur (testa) des heil. Sebaſtian nebſt anderen Figuren und 
Wappen, zu 10 Goldgulden, und einem Täflein in beſonderm Behälter, der 
Darſtellung der Judith mit ihrer Dienerin, zu 25 Goldgulden. Höchſt merk— 
würdig iſt ſodann das faſt völlige Ausbleiben des Porträtbildes (ebenſo wie 
der Porträtbüſte, ſiehe oben); aus der ganzen Familie wird nur das anonyme 
der Madonna Alfonſina, Gemahlin Pietros des jüngern, erwähnt, und aus 
dem Hauſe Mailand das der Madonna Bianca (Maria Visconti) ſowie 
das des Herzogs Galeazzo (Maria Sforza), und letzteres war von Pietro 
Pollajuolo, alſo vermutlich bei einem Beſuch des Herzogs in Florenz ge— 
malt. Das Merkwürdigſte aber war vielleicht ein frühes venetianiſches 
Doppelporträt und zwar zweier berühmter Condottieren: eine Holztafel 
von dritthalb Braccien (Breite?) mit den Köpfen des Francesco Sforza 
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und des Gattamelata, von der Hand „Eines von Venedig,“ gewertet zu 
10 Goldgulden. 

Auf eine beabſichtigte Stiftung für ein höchſt koſtbares Miſſale beziehen 
ſich die ſechs Pergamentblätter „in foglio reale“ mit Ganzbildern in Miniatur, 
zu 50 Goldgulden, und es ſteht dem Leſer frei, an Attavante und alle ſonſtigen 
großen Miniatoren der Spätzeit des 15. Jahrhunderts zu denken. 

Von den geringern Malereien auf Tuch, welche nur teilweiſe der 
eigentlichen Sammlung angehörten und ſonſt eher die Stelle von Fresken 
vertraten, wird beſſer in einem anderen Zuſammenhange die Rede ſein. 

Wie ſich nun aber dieſes Sammeln mit der lebendigen Kunſt verflocht, 
wäre nur anſchaulich zu machen, wenn man Coſimos und ſeines Hauſes 
weltliche und geiſtliche Bauten mit ihrem zum Teil noch vorhandenen, zum 
Teil nur in Kunden nachweisbaren Schmuck betrachten würde. Wir über— 
gehen indes hier, was für ihn in Fresko und auf Tafeln gemalt wurde, 
auch jene gewiß ſehr zierlichen erzählenden Bildchen (storiette), welche der 
von ihm beſchützte Fra Filippo Lippi als Geſchenk für Eugen IV. zu malen 
hatte; von Rogiers kleinem Altar aber iſt ſchon oben (S. 319) die Rede ge— 
weſen. Unvermeidlich jedoch bleibt es, das Verhältnis Coſimos zur Skulptur 
zu erwähnen, welche ſich gerade zu Anfang der Renaiſſance in einer nur 
wenig geſicherten Stellung befand und recht ſehr der Geſinnung mächtiger 
und beſtimmender Menſchen bedurfte. Und nun wird man wohl ſagen dürfen, 
daß in Coſimo mehr als in anderen Italienern jene Vorausſetzung lebte: 
es gebe eine Pflicht, auch in der Skulptur dem Altertum nachzueifern; hiezu 
aber hat er ſie aus freien Stücken beſchäftigt, wie uns ſo deutlich als mög— 
lich durch einen Wiſſenden!) erzählt wird: „Er begünſtigte beſonders die 
Skulptoren, deren Kunſt er trefflich verſtand; und weil dieſelbe damals etwas 
abnahm und die Meiſter wenig Beſtellungen hatten, gab er dem Donatello, 
damit derſelbe zu thun habe, den Auftrag zu den ehernen Kanzeln und den 
Sakriſteithüren in S. Lorenzo und ließ ihm wöchentlich ſo viel auszahlen, 
daß er mit vier Lehrlingen davon beſtehen konnte.“ Weiteres erfahren wir 
aus Vaſari:“ ) in dem (ſoeben inventierten) Palaſt an der Via Larga etzt 
Riccardi), welchen Michelozzo für ihn gebaut, hatte ihm Donatello nicht bloß 
das Altertum nachgeahmt (Rundreliefs über dem Erdgeſchoß des Hofes) oder 
als Zierde vernützt (antike Köpfe über den Thüren) oder durch Herſtellung 


*) Veſpaſiano Fiorentino, p. 341. 
*) Vaſari III, 253 fg., Vita di Donato. 


Die Sammler. 349 


wiederbelebt (ein Marſyas), ſondern es hatte ſich (wie ſchon geſagt) dort 
auch eine Anzahl von Madonnenreliefs des großen Meiſters in Marmor und 
Erz geſammelt, ſowie auch erzählende Reliefs (storie di marmi). — Die 
Florentiner hatten das Glück, an Johannes dem Täufer einen Staatsheiligen 
zu beſitzen, der aus ſeiner früher vorgeſchriebenen (und auf den Münzen noch 
lange beibehaltenen) faſt greiſen Asketengeſtalt jetzt ins jugendliche Alter und 
ſelbſt in die Kindheit hinauf verſetzt werden konnte, letzteres ſchon, weil man 
ſich allmählich daran gewöhnte, ihn auch als Geſpielen des Chriſtuskindes 
dargeſtellt zu ſehen. Sind nun die einzelnen, meiſt noch herben Marmor- 
figuren des jugendlichen Täufers — von Donatello und anderen — ſoweit 
ſie nicht in Kirchen ſtanden, noch für die Andacht und nicht vielmehr als 
Kunſtgebilde für die Wohnung geſchaffen worden? und welche davon kann 
Donatello für Coſimo gearbeitet haben? Jedenfalls aber entſtand für letzteren 
der lebensgroße eherne David (Muſeo Nazionale), ein Markſtein nicht nur 
des neu errungenen Könnens, ſondern der künſtleriſchen Denkweiſe. Weder 
als Hirt noch als Krieger hätte der Heldenknabe Anſpruch auf die Nacktheit 
gehabt, der Meiſter aber verlieh ihm mit derſelben zugleich ein heroiſch 
ideales Daſein, wie keiner anderen feiner Geſtalten.“) Und dies zu einer 
Zeit, da auf den Altären ſein Gegenbild, der nackte Dulder S. Sebaſtian 
eben kaum in Marmor zu leben begann, nachdem einzelne Maler allerdings 
ſchon im 14. Jahrhundert damit vorangegangen waren. Für wen anders 
als für Coſimo kann ferner Donatello (bald nach 1440?) die eherne Judith 
(Loggia de' Lanzi) geſchaffen haben? Es war höchſt wahrſcheinlich eine Brunnen— 
gruppe und dann wohl die früheſte von allen, und erwieſen iſt, daß ſie ſich 
bis 1495 im Garten des Palazzo Medici befand. Es darf nicht irre machen, 
daß Vaſari das Werk für eine Beſtellung der Signorie von Florenz hält. 

Nun veranlaßte Coſimo laut Vaſari auch noch Andere zu Beſtellungen 
bei Donatello (Geſchichte von dem genueſiſchen Kaufmann und dem Bronze— 
kopf); außerdem waltete zwiſchen dem Hauſe Martelli und dem großen Meiſter 
von ſelbſt das eigentümliche Verhältnis, daß dieſer ſeinen Dank für geſchehene 
Förderung durch Skulpturen, auch ſolche von hohem Range abjtattete.**) Was 


) Die Idealität liegt nicht in den Formen, denn ſchon zu Vaſaris Zeit (III, 252) 
meinten die Künſtler, die Figur müſſe über einem lebenden Körper abgeformt ſein, ſondern 
in dem Geſamtumriß und in der Intention, den ruhig niederſchauenden Sieger darzuſtellen. — 
Als der früheſte marmorne S. Sebaſtian galt einſt, kaum mit Recht, der des Matteo Civitali 
im Dom von Lucca. 

v) Darunter die uns nur durch Abbildungen bekannte Statue des Täufers. 
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Staat, Zünfte, Kirchen bei Donatello und Anderen beſtellten, mag auch ohne 
einen von Coſimo ausgegangenen Antrieb zu erklären ſein und iſt zum Teil 
ſchon früheren Datums; wenn aber in Florenz zuerſt Privatleute bedeutende 
Skulpturen durch Zeitgenoſſen für ihre Paläſte beſchaffen ließen, ſo war es 
doch wohl der Vorgang des „erſten Bürgers,“ welcher entſchied — daneben 
allerdings das Daſein eines ſo urkräftigen und allſeitigen Meiſters, wie 
Donatello war, denn an dieſer Perſönlichkeit hing doch geraume Zeit das 
allgemeine Schickſal der plaſtiſchen Kunſt. 

Donatello aber war es hauptſächlich, welcher laut Vaſari den Coſimo 
auch zum Sammeln antiker Marmorwerke bewog und dieſelben eigenhändig 
reſtaurierte. Die Worte Vaſaris hierüber“) lauten: Ed egli fu potissima 
cagione che a Cosimo de Medici si destasse la volontà dell' introdurre 
a Fiorenza le antichità che sono ed erano in casa Medici; le quali tutte 
di sua mano acconeid. — Verwandte des Hauſes waren um die Mitte des 
15. Jahrhunderts in Rom beſchäftigt, figure, d. h. Statuen zu erwerben, ““) 
und Handelsagenten der Medici werden Vollmachten dieſer Art gehabt haben 
in der ganzen Welt des Südens. 

Das Prinzipat von Coſimos Sohn, dem älteren Pietro (1464 — 1469), 
erſcheint durch deſſen Kränklichkeit und durch ſchwere politiſche Anfechtungen 
nur als eine Zwiſchenpauſe in der Ruhmesgeſchichte der Medici; dann folgen 
die beiden Enkel Giuliano (geſt. 1478) und der große Lorenzo Magnifico 
(geſt. 1492). 

Wir übergehen hier die Opfer, welche für Handſchriften, zumal antiker 
Autoren, aufgewandt wurden, damit die noch heute ſo benannte Biblioteca 
Laurenziana zu Stande kam, wenn gleich auch ſchon hier die Kunſt ihr Wort 
mitredete durch Codices mit ruhmwürdigen Miniaturen, und Lorenzo bis 
auf ſeine letzte Zeit ſich hiefür bemühte. Für König Matthias Corvinus 
von Ungarn waren in Florenz ſolche Miniaturen in Arbeit bei Attavante, 
Gherardo “*) und Anderen, und auf die Nachricht vom Tode des Königs hin 
(1490) kaufte Lorenzo dieſelben für ſeine Bibliothek. 


) III, 264, Vita di Donato. In Betreff der Reſtaurationen geht Vaſari gewiß 
viel zu weit. 

**) Gaye, I, 163, 164. Es geſchah u. a. durch einen Maeſtro Bernardo und durch einen 
Marmoraro Pellegrino von Viterbo, welcher ſich rühmt: ogni di mi capitano per le mani 
delle cose. 

**) Vaſari V, 62. Vita di Gherardo. Die Prachtblätter für ein Miſſale, ſ. oben S. 348, 
könnten hier gemeint ſein. 
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Ueber das ſonſtige Sammeln und Beſtellen mögen hier (in Ermange— 
lung anderer neueren Publikationen) wenigſtens einige Berichte von Hergängen 
folgen. Wir wiſſen nicht, wie vieles im ſeitherigen florentiniſchen Antiken— 
beſitz ſchon ſicher von Lorenzo erworben worden iſt, aber einmal hört man 
ihn doch ſelber jprechen* von einem Beſuch in Rom, da er 23 Jahre alt 
war: „Im September 1471 wurde ich zum Geſandten nach Rom beſtellt bei 
Anlaß der Krönung des Papſtes Sixtus; man erwies mir große Ehren, und 
ich brachte von dort mit die beiden antiken Marmorköpfe des Auguſtus und 
des Agrippa, Geſchenke des Papſtes, ſowie auch unſere Schale von Chal— 
cedon““) mit Reliefs (intagliata) und viele andere Cameen, welche damals 
gekauft wurden, darunter auch der (andere?) Chalcedon .. ..“ Vielleicht f 
gelangten auch ſchon an Lorenzo die erſten gemalten Gefäße aus griechiſchen 
Gräbern; wenigſtens erwarb ſein wiſſenſchaftliches Faktotum Angelo Poliziano 
1491 in Venedig ein „ſehr ſchönes und altes irdenes Gefäß aus Griechen— 
land,“ drei Spannen hoch und vier breit.) In die Mitte des römiſchen 
Nachgrabungsweſens verſetzt uns (1488) der unvollſtändige und inkorrekte 
Brief eines Agenten, Andrea Lotti an Lorenzo) Giovanni, ein Bekannter 
des Lotti, erfuhr und meldete ihm, daß in einem Kloſter einige ſchöne Sachen 
gefunden worden ſeien, die man ſofort hätte bekommen können, wenn der 
Fund nicht dem S. Pietro in Vincoli (dem Kardinal Giuliano della Rovere, 
ſpäterem Julius II.) zu Ohren gekommen wäre. Dieſer begab ſich nämlich 
an Ort und Stelle und befahl, man ſolle die Sachen niemandem verabfolgen 
und auch nicht weitergraben; was gefunden ſei und was er weiter würde 
ausgraben laſſen, das gehöre ihm. Gleichwohl, auf Lottis Antrieb, ließ 
Giovanni — der freilich mit einem Mitwiſſer Halbpart machen mußte — 
bei Nacht weitergraben; man fand drei vorzügliche „Faunetti“ auf einer mar- 
mornen „basetta,“ alle drei von Einer großen Schlange umwunden, nach 
Lottis Urteil außerordentlich ſchön und in den ausladenden Geberden wun— 
derbar, ſo lebendig atmend, daß ihnen nichts als die wirkliche Stimme fehlte; 
die Mittelfigur ſah man recht eigentlich hinſinken und ſterben. Der Fund 


) Fabroni: Laarentii Medicei Magni vita, adnot. 30. 

) Die oben erwähnte Tazza Farneſe, wie man annimmt.“ 

***) Fabroni, I. c. adnot. 154. Auch aus Arezzo, wo man rote und ſchwarze antike 
Vaſen „aus Porſennas Zeiten“ fand, hatte Lorenzo vier dergleichen „zum Geſchenk“ erhalten, 
wie eine ſehr merkwürdige Ausſage des hier genau unterrichteten Vaſari meldet (IV, 70, 71, 
Vita di Lazzaro Vasari). — Das ſo unendlich ergiebige Chiuſi gehörte damals noch nicht 
zum florentiniſchen Gebiet. 

7) Gaye, Carteggio I, 285. 
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war nun um 50 Dukaten feſt zugeſagt; „es würde nicht ſo viel ausmachen, 
wenn man nicht den Mitwiſſer ſtillkaufen müßte; ſobald Ihr das Werk ſehet, 
werdet Ihr finden, das Geld ſei nicht ſchlecht ausgegeben.“ Iſt nun ein 
ſolches Werk wirklich nach Florenz gelangt? Ja, hat Lotti, der als Augen— 
zeuge ſprechen will, die Gruppe auch in der That geſehen? In dieſem Falle 
wäre es wohl eine kleinere Variante der Gruppe des Laokoon geweſen; ſonſt 
könnte es ſich um dieſe ſelbſt gehandelt haben. Sie wäre dann einſtweilen 
wieder unter die Erde gegangen, weil etwa doch der Kardinal von S. Pietro 
in Vincoli ſeinen Bannſpruch darauf behauptet hätte; achtzehn Jahre ſpäter, 
als Papſt Julius, würde er ſie dann wieder haben erſcheinen laſſen. — Im 
nämlichen Jahre mit Lotti (1488) meldet ein Agent Joannes Antonius,“ 
bei einem Beſuch in Oſtia habe er viele Marmorſtatuen und Grabmäler ge— 
ſehen; durch die Leute von der (mediceiſchen) Bank (in Rom) ſende er den 
Kopf eines Kindes; von einem anderen jugendlichen Kopf, wohlerhalten an 
Naſe und Ohren, heißt es, zur Schande des ſogen. Sammlergewiſſens: „ich 
habe denſelben ſtehlen laſſen durch den Erzbiſchof Nicolini (offenbar einen 
in Rom weilenden florentiniſchen Prälaten) in Perſon;“ deſſen Bruder Fran— 
cesco reiſe heute ab und bringe den Kopf mit. 

Weiterhin hat die ganze Kunſtgeſchichte Urſache, ſich näher umzuſehen 
nach den Aufbewahrungsorten der in Florenz ſich anſammelnden Antiken. 
Unter Coſimo war es, wie oben geſagt, zunächſt der Hof oder Garten 
an der Rückſeite des Palazzo Medici ſelbſt, gegen Via Ginori, mit einer 
Halle gegen S. Lorenzo hin;“) der ganze Raum war voll von männlichen 
und weiblichen Torſi, und in der Halle fanden ſich berühmte Reliefs; auch 
die beiden Marſyas⸗Bilder, das von Donatello und das von Verrocchio 
reſtaurierte ſtanden dort. Hievon verſchieden war dann (vergl. S. 340) jene 
ſpätere, berühmtere Oertlichkeit auf Piazza di S. Marco, einige hundert 
Schritte vom Palazzo Medici entfernt; hier, und wohl erſt unter Lorenzo 
nahm dann — auch durch teilweiſe oder vollſtändige Uebertragung aus Pa— 
lazzo Medici — die Sammlung jenen großen Umfang und Zweck an, durch 
welchen fie auf immer unvergeßlich geworden ift.***) Wie Vieles in dieſer 
mediceiſchen Marmorwelt gegenwärtig nur als römiſche und ſelbſt als mittel— 
mäßige Wiederholung griechiſcher Originale gelten würde, fragen wir gar 


— 


) Gaye, ebenda S. 286. Der Ausdruck iſt nicht völlig ſicher zu deuten. 
0 Vaſari V, 146, Vita di Verrocchio. — VII, 180, Vita di M. Albertinelli. 
at) Vaſari VII, 203—205, Vita di Torrigiano. — X, 346, Vita di Bugiardini. — 
XII, 1, Vita di Rustie. — XII, 162—165, Vita di Michel Angelo. 
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nicht; das Weſentliche, wonach die Renaiſſance dürſtete, lag in dieſen Skulp⸗ 
turen dennoch. Wiederum war es ein Garten mit Hallen und Anbauten, 
und dies alles, ſelbſt die Wege des Gartens füllten ſich mit „antiken und 
guten Skulpturen,“ aber auch mit Zeichnungen, Kartons und Modellen von 
Donatello, Brunellesco, Maſaccio, Uccello, Fieſole, Filippo Lippi und anderen 
einheimiſchen und fremden Meiſtern, d. h. die Medici hatten ſich ſchon bei 
den früheſten Künſtlern der Renaiſſance nicht mit den vollendeten Werken 
begnügt, welche auf Kirchenaltäre und in die Säle der Paläſte gelangten, 
ſondern ſich auch der Vorbereitungsarbeiten zu verſichern gewußt. Und dies 
blieb nicht ohne Nachfolge: hundert Jahre ſpäter ) verſtand ſich bei nobili 
eittadini in manchen Städten das Sammeln von Kartons großer Meiſter 
völlig von ſelbſt, und man wußte, daß ſeither auch Lionardo und Rafael 
die ihrigen oft ſehr genau ausgeführt hatten. Und wie jene „Modelle“ der 
mediceiſchen Sammlung, ſo mögen auch anderswo manche der ſpäter ge⸗ 
ſammelten Terracotten des 16. Jahrhunderts Vorarbeiten und Entwürfe 
wichtiger plaſtiſcher Werke und nicht bloß reduzierte Nachahmungen ſolcher 
geweſen ſein. 

Bei Lorenzo Magnifico aber wäre die Hauptabſicht die geweſen, die 
Skulptur in dieſelbe Höhe zu bringen wie die (damalige florentiniſche) Malerei. 
Uns mag es jetzt bedünken, er hätte leidlich zufrieden ſein können mit einem 
gleichzeitigen toskaniſchen Skulptorengeſchlecht, zu welchem Leute gehörten wie 
Andrea della Robbia, Andrea Verrocchio, Antonio Roſſellino, Antonio Polla⸗ 
juolo, Mino da Fieſole, Benedetto da Majano, Matteo Civitali, Andrea 
Ferrucei und andere. Allein die Werke derſelben hatten nun Antiken in 
Menge zur Seite, neben welchen ſie noch als unfrei erſcheinen konnten, wäh⸗ 
rend die gleichzeitigen Maler durch keine ſolche Parallele aus dem Altertum 
geängſtigt wurden. Lorenzo hatte nun z. B. die Unbefangenheit, den gewal⸗ 
tigſten Freskomeiſter von Florenz, Domenico Ghirlandajo, einfach um ſolche 
unter ſeinen Schülern zu erſuchen, welche Neigung zur Skulptur hätten, und 
erhielt zunächſt Francesco Granacei und MichelAngelo Buonarroti. Von 
anderen Skulptoren, welche in dieſem Garten ihre Schule machten, werden 
ausdrücklich genannt Ruſtici, Torrigiano, Baccio da Montelupo und der 
große Andrea Sanſovino, der Maler nicht zu gedenken. Den Unbemittelten 
gewährte Lorenzo dabei ihren Lebensunterhalt und bei tüchtigen Leiſtungen 
auch Prämien, und ungemein groß war denn auch der Wetteifer, der ſich 


) Armenini, De’ veri precetti della pittura, p. 100. 
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unter den Lehrlingen entzündete. Als Aufſeher über die Kunſtwerke und 
zugleich als Lehrer oder wenigſtens als Ratgeber waltete hier ein Schüler 
Donatellos, der hauptſächlich in Erzarbeiten namhafte Bertoldo: — „er war 
alt und nicht mehr ſchaffensfähig, aber immerhin ein geübter und ſehr nam— 
hafter Meiſter.“ Er weist z. B. dem Torrigiano einige Figuren in Frei— 
ſkulptur zum Nachbilden in Thon an, Michel Angelo aber wirft ſich nun gleich 
auf dieſelbe Aufgabe und zieht damit Lorenzos Aufmerkſamkeit auf ſich, 
worauf ſich dann Torrigiano mit einer bekannten Gewaltthat Luft macht. — 
Mit der Vertreibung der Medici 1494 zerſtob einſtweilen auch die Samm— 
lung les heißt, durch öffentliche Verſteigerung) und die Schule; allein Nach— 
wirkung und Andenken blieb, und das Eine wird man in ganz Italien ge— 
wußt haben, daß in jener einzigen Familie Reichtum und Macht ſich einer 
Pflicht vollkommen bewußt geworden waren: nämlich Antiken und Kunſtwerke 
überhaupt nicht bloß als eigenen Beſitz, ſondern als Gegenſtand künſtleriſchen 
Studiums zu behandeln. Was bei anderen mächtigen Sammlern einzelnen 
Künſtlern oder Kunſtſchülern geſtattet wurde, war hier ausdrücklich dargeboten 
und gewollt. 


Da nun im Folgenden das Sammeln des ſchon Vorhandenen und das 
Beſtellen des Neuen fortwährend in denſelben Leuten und das Ergebnis in 
denſelben Räumen ſich beiſammen zu finden pflegt und eine gemeinſame Be— 
trachtung verlangt, ſo mußte hier auch ſchon bei den Medici — abgeſehen 
von allem Monumentalen und Kirchlichen — von den Kabinetbildern im 
weiteren Umfange des Wortes die Rede ſein. Weiterhin iſt jedoch erforder— 
lich, zunächſt den Blick auf ganz Italien und auf die zweite Hälfte des 
15. Jahrhunderts überhaupt zu richten. Mehrere Phänomene treten hier in 
einem größeren Zuſammenhang auf. 

Aus der lokalen Celebrität einzelner Maler war bereits etwa ein italie— 
niſcher Ruhm geworden; im 14. Jahrhundert hatte ganz ausnahmsweiſe 
Giotto einen ſolchen errungen, in der erſten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
etwa Piſanello als Maler und Medailleur und durch ſeine Arbeiten von 
Verona und Venedig bis nach Rom. Allmählich entſtand nun offenbar in 
reicheren Kreiſen bevorzugter Städte ein vergleichendes Urteil, ſowohl über 
die Meiſter des Ortes, als die des übrigen Italiens, und mit dieſem Urteil 
gewiß auch der Wunſch, das Verſchiedene und womöglich von jedem das 
Beſte zu beſitzen. Dabei wird ſich wohl auch ein Vermögen der Mitteilung, 
des Geſpräches, ſogar ſchon der kunſtlitterariſchen Diskuſſion gebildet haben, 


— Re 
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wenn man auch gejtehen muß, daß die ſchriftlich erhaltenen Anſätze dazu 
(bei Alberti u. A.) noch recht beſcheiden ſind. Sobald man bei einzelnen ſicher 
überlieferten Thatſachen auch nur die unvermeidlichen Vorausſetzungen walten 
läßt, nehmen die Dinge eine deutliche Geſtalt an; bei Entſcheidungen von 
Behörden z. B. über Beſtellungen mögen alle Sitzungsprotokolle fehlen, und 
doch wird niemand zweifeln, daß Gründe für und gegen einzelne Künſtler 
geltend gemacht worden ſind, und dieſe Gründe müſſen wenigſtens zum Teil 
künſtleriſcher Art geweſen ſein. Die Behörde von Venedig, als es ſich um 
die neue Ausmalung der Sala del Maggior Conſiglio handelte, ſah ſich 
nicht nur an Ort und Stelle, ſondern auch im übrigen Italien weit um, 
und was hier bei einer monumentalen Aufgabe vor ſich ging, kann auch bei 
Privatbeſtellungen mehr oder weniger gegolten haben. Kunſtmittelpunkte 
zweiten Ranges wie Mailand, Mantua, Urbino, Neapel ꝛc. fühlten ſich gewiß 
von ſelbſt auf Ausgleichung aus Nähe und Ferne angewieſen. Sodann brach 
jetzt eine Zeit an, da es möglich wurde, Malereien in der Ferne zu beſtellen 
und kommen zu laſſen, auf Verhandlungen durch Briefe und Boten hin; 
berühmte Maler beſtanden hiebei wohl nicht ſchlecht, und mit ſehr koſtbarer 
flandriſcher Einfuhr hatte man ja begonnen. Neben dem Fresko, welches 
fortwährend für Kirchen, Paläſte und Landhäuſer in Anſpruch genommen 
wurde, gewann der Beſteller jetzt bewegliche Malereien, deren Ort und Auf⸗ 
ſtellung er je nach Bedürfnis und Stimmung ändern konnte, Werke von ſehr 
verſchiedenem Inhalt, Maßſtab und Ausführungsgrad. Mit dieſer Einzel- 
beſtellung und allmählichen Erwerbung kollidierte im damaligen reichen Florenz, 
wie ſchon oben erwähnt, noch das reihenweiſe Einlaſſen von Malereien in 
Wandgetäfel, meiſt reiche, erzählende Gemälde in kleinen Figuren (ſehr nam⸗ 
hafte von Sandro Botticelli, Piero di Coſimo, Bacchiacca, Andrea del Sarto, 
Franciabigio ꝛc. ), wovon an Ort und Stelle jetzt kein einziges Beiſpiel mehr 
erhalten iſt; vielleicht hat dieſe Gattung weſentlich weichen müſſen vor der 
Wünſchbarkeit, Verſchiedenes in Maßſtab und Behandlung von verſchie— 
denen Meiſtern zu erwerben und dabei auch den glücklichen Augenblick be— 
nützen zu können. Der neu entſtehende Privatgeſchmack ſchloß offenbar ein 
Bündnis mit einer in ſtarker Wandelung begriffenen Kunſt; Tafelbild und 
Tuchbild für den reichen Beſteller erhielten neben den heiligen Aufgaben oft 
weltliche und ſehr kühne; das Nackte, jetzt in Geſtalt des Mythologiſchen, 


) Hauptſtelle: Vaſari VIII, 119, Vita di Piero di Cosimo. Ueber die Bilder an 
Caſſoni oder Truhen. Vergl. S. 311 ff. 
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trat in den Vordergrund der Malerei, nachdem es vorher in Geſtalt des 
feinſten flandriſchen Realismus das Entzücken Weniger geweſen war. Die 
Geſchichte der ganzen italieniſchen und bald der abendländiſchen Malerei, 
welche im Privatbeſitz eine neue Art von Heimat findet, ſchlägt hier ein 
neues Blatt auf. Wir müſſen nun weitere Zuſammenhänge gewinnen, auch 
indem von unſerem Thema ſcheinbar weit abgeſchweift wird. 

Eine allgemeinere Thatſache, welche hier offenbar mitſpielt, iſt eine 
gewiſſe Abwendung vom Fresko, mitten in der Zeit der ſonſtigen höchſten 
Blüte desſelben. Der Realismus des 15. Jahrhunderts mochte von Anfang 
an empfinden, daß das Fresko ihm nicht bis in all ſein ſpezifiſches Können, 
in die Virtuoſität des Wirklichen hinein zu folgen vermöge; daher jene An— 
wendung von neuen Bindemitteln auf die Wandmalerei, welche eine allmäh— 
liche und feine Ausführung, ſowie Durchſichtigkeit und ſelbſt ſpiegelnden Glanz!) 
der Farben ermöglichten. Es wurde eine Oelmalerei (Leinöl? Nußöl?) auf 
die Mauer daraus; in Florenz u. a. bei Andrea del Caſtagno und den Polla— 
juolo “) und dann leider auch bei dem größten aller Florentiner, deſſen Mai- 
länder Abendmahl weſentlich deshalb untergegangen iſt; — in Oberitalien 
ſchon bei Piſanello, “) dann mehr oder weniger entſchieden bei den Malern 
der Eremitani zu Padua und des Palazzo Schifanoja zu Ferrara, ſowie bei 
Piero della Francesca (Arezzo, S. Francesco). Ueble Ahnungen und auch 
wohl Erfahrungen mögen dann zu einem anderen Ausweg geführt haben: 
anſehnliche Bildercyklen, welche ſonſt gewiß der Wandmalerei wären über— 
laſſen worden, malte man jetzt auf große Holztafeln und fügte ſie in die 
Wände ein, wobei die monumentale Kunſt mit einer auf das höchſte 
geſteigerten Tempera, zum Teil auch wohl ſchon mit flandriſcher Technik 
eine außerordentliche Leuchtkraft des Kolorites erreichen konnte.!) War es 


) Anonimo di Morelli, ed. Frizzoni, p. 113. 
%) Vaſari V, 95, Vita di Ant. Pollajuolo. — Schon im Trattato des Cennini, Cap. 
89 bis 93, iſt es Leinöl. — L. B. Alberti, de re aedificatoria, L. VI, cap. 9: Novum inven- 
tum oleo linaceo colores quos velis inducere contra omnes aöris et coeli injurias aeternos, 
modo sieeus et minime uliginosus sit paries ubi induca[n]tur. Weiterhin heißt es aber von 
dem „für Feuer und Waſſer unangreifbaren Glasglanz“, derſelbe ſei hervorgebracht cera aut 
fortassis albo bitumine. 
er) Anonimo, p. 121. 
+) Ein beſonders frühes Beiſpiel, Schöpfungen des Filippo Lippi für den großen 
Coſimo, könnten ſchon die auf Holz gemalten bei den Breitbildern der National Gallery ſein: 
die Verkündigung, — und die ſieben beiſammen ſitzenden Heiligen, wahrſcheinlich geſchaffen 
zur Ausfüllung der obern Teiler von Stichbogenniſchen, etwa in einer Kapelle. — Später, in 
der Hauskapelle des Pal. Medici, begnügte ſich dann Coſimo wieder mit Fresken (Benozzo 
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in Urbino der Herzog Federigo da Montefeltro, oder waren es feine Künſtler, 
welche über dieſe Art von Ausführung entſchieden?*) Jedenfalls hat Me— 
lozzo da Forli die Gruppen der ſieben freien Künſte und Juſtus von Gent 
(oder wer ſonſt) die große Reihe der Halbfiguren berühmter Dichter, Weiſen 
und Gelehrten für Säle des Palaſtes auf Holztafeln gemalt. In Venedig 
beginnt überhaupt eine allgemeine Flucht vor dem bisher ohne Bedenken ge— 
pflegten Fresko, angeblich weil die Seeluft demſelben ſchädlich ſei, was doch 
von geſchloſſenen Räumen unmöglich gelten konnte, während man gerade an 
Häuſerfaſſaden doch keine andere Malweiſe hatte und dieſe beibehalten mußte. 
Nun enthielt die reiche Scuola della Carità eine Anzahl großer Tafelbilder 
in Tempera aus verſchiedenen Zeiten; die Apoſtel, in mehr als natürlicher 
Größe gemalt von Jacomello dal Fiore 1418, waren ohne Zweifel ein ge— 
waltiges Werk, und das Marienleben, auf beiden Seiten des Hauptſaales 
(ohne Angabe des Meiſters), ebenfalls auf Tafeln, muß einen ganzen Cyklus 
gebildet haben.“) Die wahrhaft entſcheidende Thatſache war dann aber be— 
kanntlich der Uebergang zum Tuchbilde und vollends die Verdrängung der 
Leimfarbenmalerei auf Tuch durch die Oelmalerei. Wie nun hiemit ein ganz 
beſonderes Wollen und Vermögen in die erzählende venetianiſche Malerei 
kam, melden uns die Berichte über die großen hiſtoriſchen Scenen, welche 
die Sala del Maggior Conſiglio ſchmückten, und die noch (jetzt meiſt in der 
Akademie) vorhandenen, zum Teil gewaltigen Tuchflächen mit den Legenden 
und Erlebniſſen der Scuole: Kompoſitionen, welche man ſich unmöglich in 
Fresko überſetzt vorſtellen kann; fortan aber war Oelmalerei auf Tuch in 
Venedig überhaupt das Vorherrſchende. — Neben den Venetianern giebt uns 
dann Mantegna Probleme auf, für welche wir kaum Vermutungen haben. 
Der Mauermalerei mit einem jener glänzenden Bindemittel gehören ſeine 
(frühen) Legenden in den Eremitani zu Padua; dem (wie es ſcheint) reinen 
Fresko die Schildereien der Camera degli Spoſi zu Mantua; der leucht— 
kräftigſten und durchgeführteſten Temperamalerei von ganz Italien das Altar- 
werk von S. Zeno in Verona und das miniaturfeine Triptychon der Uffizien 


Gozzoli: Der Zug der heiligen drei Könige). — In S. Miniato bei Florenz (Kapelle des 
Kardinals von Portugal) iſt die jetzt dem Aleſſio Baldovinetti zugeſchriebene Verkündigung nicht 
in Fresko, ſondern auf Bretter gemalt, welche in die Wand eingelaſſen ſind. 

) Laut Veſpaſiano Fiorentino, p. 122 wäre es der Herzog ſelbſt geweſen: per non 
trovare maestri a suo modo in Italia che sapessino colorire in tavole a olio, mandö insino 
in Fiandra per trovare un maestro solenne e fallo venire a Urbino ꝛc., womit nur Juſtus 
(oder Jodocus) von Gent gemeint fein kann. 

**) Anonimo, p. 237. 
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an. Warum aber malte er dann in Leimfarben auf Tuch Bilder, an welchen 
ihm doch offenbar ſo viel gelegen war, wie das herrliche Halbfigurenbild 
der Darſtellung im Tempel (Muſeum von Berlin), die Pieta (Brera), den 
Parnaß und den Sieg der Tugenden (Louvre, wovon unten)? Bei dem 
Hauptwerk ſeines ſpäteren Lebens (1485— 1491), den neun mächtigen Kom— 
poſitionen von Cäſars Triumph (Hamptoncourt), gemalt in Waſſerfarben 
auf Papier, welches auf Leinwand gezogen iſt, erſcheint die künſtleriſche Ab— 
ſicht wie die der großartigſten Monumentalmalerei. Schwerlich aber ver— 
langte etwa Francesco Gonzaga für den betreffenden Raum ſeines Palaſtes 
in Mantua bewegliche, abnehmbare Malereien; gewiß entſchied eher der 
Meiſter, indem er für die reiche und genaue Durchführung die Ruhe und 
Muße der eigenen Werkſtatt dem hurtigen Freskomalen am Orte der Be— 
ſtimmung vorzog. Andere Maler im Dienſte desſelben Fürſten konnten dann 
ebenfalls die Erlaubnis erhalten, für die Wände der Villa Marmirolo Tuch- 
flächen zu bemalen“) und beriefen ſich auf Mantegna; fie ſagten den Bevoll— 
mächtigten: Malereien dieſer Art gerieten ſchöner und dauerhafter und würden 
ſchneller fertig (als Fresken nämlich), und zu letzterem Vorgeben würde ſich 
der große Meiſter vielleicht doch nicht bekannt haben. — Auch die Maler 
des Hauſes Eſte zu Anfang des 16. Jahrhunderts beſaßen eine Anweiſung 
oder Vollmacht dieſer Art. In den Wohnräumen der Herzogin (Lucrezia 
Borgia), wobei zwiſchen einem flachgedeckten und einem gewölbten (in der 
ſogen. Torre Marcheſana des Kaſtells von Ferrara) unterſchieden zu werden 
ſcheint, kommen im Jahre 1506 an die Decke, reſp. an das Gewölbe Figuren— 
bilder auf Tuch (tele istoriate) in Leimfarben (a guazzo) von Garofalo, 
Domenico Panetti, Mazzolino u. A. (vergl. Archivio storico dell’ arte 1894 
p. 299 bis 305. — Ob und bei welchen Malern ſolche Leinwand noch mit 
Papier überzogen zu denken iſt, wie bei Mantegna im Triumph Cäſars? — 
Nur mit einem Wort kann hier vorläufig auch der Konkurrenz gedacht wer— 
den, welche ſchon im 15. Jahrhundert, und zwar ganz beſonders zu Mantua 
und zu Ferrara, der gewirkte Teppich gegenüber von allem ſonſtigen Wand— 
ſchmuck geltend machte. 

In Florenz endlich ſcheiden ſich die Maler beinahe wie in zwei Parteien; 
das ächte Fresko behält für ſich zwei mächtige Heroen: Domenico Ghirlandajo 
und Luca Signorelli, während Andrea Verrocchio und Antonio Pollajuolo,““) 

*) Gaye, I, 309, 334, 335. Auch die Malereien im Schloß Gonzaga heißen teları. 


**) Seine wenigen und übel erhaltenen Mauermalereien find, wie gejagt, in Oel aus— 
geführt. — Seine Technik in der Tempera, vergl. Woermann, II, 186. 
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ja wir dürfen ſagen, auch der junge Lionardo das Freskomalen ſo viel als 
völlig abgelehnt haben müſſen, wahrſcheinlich weil ſie die drängende Eile 
nicht liebten, welche den ausführenden Freskanten verfolgt. Am eheſten 
bei Sandro Botticelli halten ſich ächte Fresken (zumal die der ſixtiniſchen 
Kapelle) und Tafel- und Tuchmalerei etwa das Gleichgewicht. — Die Be— 
trachtung dieſes ganzen Sachverhaltes mag an dieſer Stelle auf den erſten 
Blick entbehrlich ſcheinen, und doch iſt nichts wahrſcheinlicher, als daß mit 
der höher und höher ſteigenden individuellen Ausbildung der Maler die 
innerſte Vorliebe derſelben ſich nicht nur vom Fresko abwandte, ſondern von 
aller ſachlich vorgeſchriebenen Malerei überhaupt, bei Einigen vielleicht ſogar 
vom Altarbilde, während das Staffeleibild im weiteſten Umfange des Wortes 
überhaupt die für ſie wichtigere Aufgabe wurde; neben ihnen aber ſtanden 
nun bereits Sammler und Beſteller, welche ihrerſeits dieſer Empfindung ent— 
gegenkamen. 

An dieſer Stelle iſt zunächſt nochmals zum Inventar des Palazzo 
Medici zurückzukehren, um der zahlreichen dortigen Malereien auf Tuch 
zu gedenken. Panno bedeutet hier wohl ausſchließlich Leinwand, die Technik 
und das Bindemittel — Leimfarben, Tempera, a guazzo, oder wie ſonſt, 
bleibt zu erraten; Oel würde wohl erwähnt werden, wenn es angewandt 
worden wäre;“) denn bei Tafelbildern wird es genannt, wo es vorkam. 
Eine ſcheinbare Schwierigkeit macht der häufig beigegebene Ausdruck panno 
alla franzese (sic), panno franzese, dipinto alla franzese. Daß damit nur 
etwas Materielles gemeint ſein kann und nicht etwa Frankreich als Bezugs— 
land der Bilder oder die Arbeit franzöſiſcher Maler in Italien, geht ſchon 
aus der großen Zahl der ſo bezeichneten Malereien hervor, welche ohne 
Zweifel florentiniſche Schöpfungen waren. Am eheſten wird eine beſtimmte 
Qualität der Leinwand gemeint ſein, welche man aus Frankreich bezog oder 
nach anfänglichem Bezug aus Frankreich ſo weiter zu benennen gewohnt war. 

Nun ſind hier Perlen der Kunſt, welche erweislich auf Tuch gemalt 
und in Lorenzos Beſitz waren, unerwähnt geblieben, wie Sandros Venus 
auf der Flut“) und Signorellis Schule des Pan (wovon unten); von den 


) Die unſeres Wiſſens einzige Ausnahme, das in Oel auf Tuch gemalte Bild einer 
allegoriſchen Geſtalt in Steinfarbe, von Domenico Veneziano, wurde oben genannt. — Wörtlich, 
bei Müntz, Les collections ꝛc. p. 84: Uno panno dipintovi una fighura a sedere in uno 
tabernacholo mezza nuda, con uno teschio in mano, di mano di maestro Domenico da 
Vinegia; colorita a olio, contraffatta a marmo, fior. 10. 

Man wird jetzt hinzufügen dürfen das Temperabild auf Tuch in der Galerie von 
Chantilly, welches die Herbſtgöttin darſtellt, wandernd im Geleit zweier Putten. 
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erwähnten aber find dann gerade die drei Herkuleskämpfe des Antonio Bolla- 
juolo in den großen Originalausführungen untergegangen, und wir erfahren 
nur, daß jedes ſechs Braccien ins Geviert maß, und daß ſie relativ hoch ge— 
wertet waren, zuſammen zu 60 Goldgulden. Auch ein Gemälde des An— 
dreino, unter welchem der Herausgeber den Andrea del Caſtagno verſteht, 
zu 15 Goldgulden, muß ein beſonders geſchätztes Werk geweſen ſein; es maß 
fünf Braccien und befand ſich über einer Thür des Hauptſaales; der Inhalt 
war die vermutlich große Figur des Johannes (unter welchem in Florenz, 
wenn nichts Beſonderes hinzugefügt wird, immer der Täufer zu verſtehen 
iſt), und dieſe könnte etwas von der Mächtigkeit der Apoſtelgeſtalten von 
S. Apollonia gehabt haben. 

Alle übrigen Tuchbilder, auch wenn ein Rahmen mit Vergoldung mit— 
erwähnt iſt, ſind ziemlich gering gewertet, und nun ſind ſie auch ſämtlich, 
wie es ſcheint, untergegangen, wenigſtens in keiner öffentlichen Sammlung 
ſichtbar vorhanden, was teils aus der Hinfälligkeit der Leimfarben auf Tuch 
zu erklären ſein wird, teils aus der ſpäteren Unſcheinbarkeit gegenüber der 
inzwiſchen ſo hoch vollendeten und wirkſamen Oelmalerei. Nach Inhalt und 
Beſtimmung waren es: Geſchichten des S. Franziskus, von ſechs Braccien 
Länge; ferner eigentliche Andachtsbilder: eine Madonna mit der heil. Ka— 
tharina, eine Anbetung der Könige u. ſ. w., und wenn man die mitverzeich— 
neten Sachen in den übrigen Reſidenzen, wie Careggi, Poggio a Cajano zc., 
hinzunimmt: ein Einzug Chriſti in Jeruſalem, ein Chriſtus mit Magdalena, 
Köpfe des Chriſtus und der Maria (dieſe auf einem Tuch von nur einem 
Braccio ins Geviert) u. a. m. In Poggio heißt es: acht Täflein mit Ma⸗ 
donnen oder anderen Heiligen, drei von Holz und fünf di que’ panni fran- 
zesi, per uso delle chamere, d. h. in jedes einzelne Zimmer der Leute des 
Gefolges oder der Familie gehörte ein Andachtsbild. Mögen dann ſolche 
kleine Sachen nur zu zwei, ja nur zu einem Goldgulden gewertet ſein, ſo 
würde doch eine heutige Sammlung kaum ein Werk abweiſen, welches einſt 
in Lorenzos Nähe geduldet worden. 

Ein zweites, wichtigeres Ergebnis des Inventars iſt das Daſein einer 
untergeordneten, anonymen, weltlichen Malerei auf Tuch, welche eben— 
falls völlig ſcheint untergegangen zu ſein, teils Staffeleibilder beliebiger, be— 
weglicher Art, teils mehr dekorativ verſtandene Malereien, welche gewiſſer— 
maßen Fresken erſetzten. Man wird es angenehmer gefunden haben, wenn 
dieſe Bilder fertig in den Palaſt geliefert wurden, als wenn man an auf— 
geſchlagenen Freskantengerüſten die Geduld üben mußte. Und zwar handelt 
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es ſich hier mehrmals, wie ſchon bei dem oben genannten Gemälde des An— 
dreino, um Bilder über den Thüren, die ſpäteren Sus-de-porte, ſogar einmal 
über fünf Thüren eines einzigen Saales. In das Inventar wurde dies alles 
wohl deshalb aufgenommen, weil es unter Umſtänden abnehmbar und trans— 
portabel war. ö 

Das Merkwürdigſte aber und für die Kunſtgeſchichte überhaupt er— 
wägenswert iſt der Inhalt. Statt der Mythologie, die man auch hier er— 
warten würde, findet ſich, daß hier ein umſtändliches, vorwiegend komiſches 
Genre, daß das Tierbild, das Stilleben und die Vedute zur Welt ge— 
kommen waren. Wenn Vaſari, zu deſſen Zeit doch noch Manches der Art 
vorhanden ſein mußte, dies alles ſo gut wie vollſtändig hat überſehen und 
beſchweigen können, ſo hing dies an ſeiner vorherrſchend pathetiſchen Anſicht 
von den Zielen der Kunſt. Auch hier nehmen wir aus den übrigen Reſi⸗ 
denzen, beſonders aus Careggi, das Bezügliche mit hinzu. Da bei ſo gering 
gewerteten Sachen den Inventarſchreibern ſchon die dürftigſte Kenntlich— 
machung genügte, bleibt Manches vom Inhalt zu erraten. Höheren Tax— 
wert (10 Goldgulden) hat hier beinahe nur ein Gemälde von ſechs Halb— 
figuren „nach der Natur,“ und dies könnte noch eine Zuſammenſtellung von 
Porträten namhafter Leute geweſen ſein, etwa wie in dem Bilde der fünf 
berühmten Meiſter von Paolo Uccello, welches ſich im Louvre befindet. Von 
Allegorien wird nur eine Storia della Calunnia erwähnt, in welcher der 
Herausgeber gewiß mit Unrecht das berühmte Gemälde des Sandro (ſiehe 
unten) zu erkennen glaubt, denn dieſes iſt auf Holz gemalt und ſeine ander— 
weitige Provenienz iſt bekannt, auch gehört es in der Ausführung zu den 
Juwelen der florentiniſchen Kunſt, während hier, in einer „Ammenſtube,“ 
nur geringe, vielleicht ausrangierte Tuchbilder aufgezählt ſein werden; damit 
aber bleibt es möglich, daß die „üble Nachrede“ (etwa zur Warnung für 
einen Geſindeaufenthalt?) mit einem volkstümlichen florentiniſchen Scherz ab— 
gefertigt war, ohne einen Gedanken an die ſo ſchwierige Allegorie aus Lu— 
cian. — Zwei Weiber, welche einen jungen Menſchen (figliuolo) bekämpften, 
„ſamt mehreren anderen Figuren,“ werden ſchwerlich, wie der Herausgeber 
andeutet, das Urteil Salomos vorgeſtellt haben, ſondern vielleicht eher die 
äſopiſche Fabel von dem Mann mit dem jungen und dem alten Weibe (drei 
Goldgulden). — Ein ſechs Braccien langes Tuchbild, in einem Korridor an— 
gebracht, enthielt ein Gelage mehrerer Leute „und einen Brunnen und An— 
deres“ (drei Goldgulden). — Ueber einem Gießfaß zum Händewaſchen 
(acquajo) erblickte man zwei lachende Köpfe, und dieſe, zu 13 Goldgulden 
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gewertet, müſſen doch von berühmterer Hand geweſen fein; wie denn auch 
anderswo jenes oben (S. 319, Anmerkung) erwähnte Panno fiandresco, eben- 
falls über einem Gießfaß angebracht, wenigſtens 10 Goldgulden galt; es 
war ein Trinkgelage, verſammelt rings um eine Quareſima, vermutlich eine 
allegoriſche Figur des Faſtens. — Außerdem werden erwähnt: ein Mann 
und ein Weib — und dann: vier Männer und drei Weiber in fröhlichem 
Beiſammenſein; ferner: zwei nackte Frauen im Bade und mehrere andere 
Figuren; — ein Tanz von Verliebten mit anderen Leuten, welche aus den 
Fenſtern zuſchauten, — woneben in der gleichen Reihe, wahrſcheinlich als 
Mahnung zur Buße, ein S. Hieronymus angebracht war, als Kardinal, mit 
einem Totenſchädel und mit vielen Büchern im Hintergrund, in prospet- 
tiva. — Der Muſik wurde gehuldigt in Bildern wahrſcheinlich von Halb- 
figuren: ſtark beleibte Sänger; — auch nur chantori überhaupt; — ein 
dicker Lautenſpieler. — Außen über einer Saalthür, auf dem Treppenabſatz, 
ſah man die Halbfigur eines Mannes mit mehreren Büchern auf dem Kopf, 
und ein Hecht biß ihn in den Finger, vielleicht gemäß einer damals bekannten 
Symbolik, — und über einer Küchenthür den Koch oder Kellermeiſter mit 
einem Fiasco, vermutlich einer jener großen Strohflaſchen, im Arm, „et piü 
altre cose.“ — Sehr merkwürdig lautet die Notiz über ein grün in grün, 
di verde terra, gemaltes Tuchbild von ſechs zu drei Braccien, gewertet zu 
vier Goldgulden: ein Triumphbogen mit vielen Bewaffneten zu Fuß und 
einem Tanz von jungen Leuten und Damen „con piü paese e terre,“ d. h. 
wohl: mit einer ſtädtereichen Landſchaft. — Was die Tierſtücke betrifft, ſo 
könnte zwar die vorzügliche Darſtellung von Tieren überhaupt im Jahrhundert 
des Piſanello und des Paolo Uccello nicht überraſchen, allein die Zuſammen— 
ſtellung zu beſonderen Bildern erſcheint hier doch wie der denkwürdige erſte 
Anfang einer ſpäter großen Gattung. Beiſammen genannt werden: Pfauen, 
Faſane und andere Vögel; oder ſogar: Bären, Falken, Faſane, Feldhühner, 
Pfauen, Füchſe und andere Vögel (sic). — Ein Stillleben war das Ge— 
mälde eines Schrankes mit Büchern, dergleichen man ſonſt nicht in Tuch— 
bildern, ſondern in kirchlichen Intarſien dargeſtellt zu ſehen gewohnt iſt; bei 
der Breite von dritthalb Braccien vielleicht ein umſtändliches und in ſeiner 
Art reiches Werk. — Als Veduten findet man (ebenfalls vielleicht manchen 
Intarſien verwandt) mehrere bauliche „Perſpektiven“ angeführt: einen praone 
(Wieſe? pratone?) mit „anderen Perſpektiven,“ d. h. mit verſchiedenen Ge— 
bäuden; — eine Anſicht des Signorenpalaſtes; und dies ſind die betref— 
fenden Tuchbilder, während zwei andere beſtimmte bauliche Anblicke auf Holz 
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gemalt waren. — Eine Marine hat man wohl zu erkennen in dem Tuchbilde 
zweier Palandite (Kriegsſchiffe?) und einer Nave. 

Dieſe florentiniſche Malerei auf Tuch iſt nun ſcheinbar wohl nur eine 
geringe Thatſache, von welcher man gerne ſich wieder den höheren Kauſali— 
täten zuwendet, und doch durfte ſie mit den begleitenden Umſtänden an dieſer 
Stelle nicht übergangen werden. Mit jener für uns jetzt völlig verſchwun— 
denen Genremalerei der florentiniſchen Frührenaiſſance bildete vielleicht doch 
eine Parallele z. B. die realiſtiſch-poetiſche Darſtellung des Lebens und der 
Empfindungsweiſe toskaniſcher Landleute, und zwar in Dichtungen des Lorenzo 
Magnifico und ſeines Kreiſes, auf welche wir anderswo“) aufmerkſam ge— 
macht haben. 

Neben ſolchen anſpruchsloſeren Schöpfungen wird man dann empor— 
geführt zu einer viel höheren, weltlichen florentiniſchen Kunſt, auf Tuch und 
auf Holztafeln, derjenigen der Mythologie, Allegorie und längſt vergangenen 
Geſchichte. Es wäre einladend, aber nicht ſicher, die Auswahl ſolchen In— 
haltes, die Beſtellung wichtigſtenteils an Lorenzo Magnifico zu knüpfen und 
ſich ihn in beſtändigem Verkehr mit jenem Hauptmeiſter der damaligen 
florentiniſchen Malerei, mit Sandro Botticelli zu denken; hier können jedoch 
nur beſtimmte Thatſachen angeführt werden, auch ſolche, welche ſich nicht 
ausſchließlich auf Florenz und auf dieſe Männer beziehen. 

Wann und durch wen z. B. erhob ſich zu freiem Bewußtſein die „Akt— 
malerei,“ welche die menſchliche Geſtalt — iſoliert, ſei es ruhig, ſei es ſehr 
ſtark bewegt — um ihrer eigenen Macht und Schönheit willen darſtellt?““) 
Vielleicht wird man an einzelne große Darſtellungen des heil. Sebaſtian 
anzuknüpfen haben, welche deutlich über die Verehrung des Peſtheiligen hin— 
auszugehen ſcheinen. Das Bild Sandros, jetzt im Berliner Muſeum, war 
wohl eine Beſtellung des Lorenzo, aber als Kirchenbild (1473, wahrſcheinlich 
für S. Maria Maggiore in Florenz) gemalt, und in ſeiner Strenge und 
Zurückhaltung begehrt es nichts anderes zu ſein; dagegen wird der berühmte 
Antonello da Meſſina (Dresden) bei der Gleichgültigkeit des Ausdruckes wohl 
nur für ein meiſterhaftes, auf alle Weiſe merkwürdiges und als ſolches (ohne 
Zweifel in Venedig) entſtandenes Aktbild gelten können. Ganz anders Man— 
tegna, als er in dem kleinen Bilde der Galerie von Wien vor allem und in 
vollem religiöſem Ernſt die Wirklichkeit des Leidens ausſprach; von ſeinem 


) Kultur der Renaiſſance, Ende des IV. Abſchnittes. 
) Wobei die Darſtellungen der erſten Eltern außer allem Betracht bleiben mögen, 
ſowohl in der Skulptur als in der Malerei. 
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überlebensgroßen S. Sebaſtian in der ehemaligen Sammlung Scarpa fehlt 
uns dann leider jede nähere Kunde. Sodann erſcheinen die betreffenden 
Bilder Peruginos und ſeiner Schule geradezu als Kirchenbilder, ja als Teile 
von Anconen. Dann aber möchte der majeſtätiſche Sebaſtian des Liberale 
da Verona (Brera), welcher die Kenntnis desjenigen des Antonello voraus— 
zuſetzen ſcheint, wie dieſer für den weltlichen Beſitz entſtanden ſein, ſo edel 
ſchmerzlich auch der Ausdruck des Hauptes und ſo ideal der ganze Umriß 
wirkt, und auch das Daſein eines zweiten eigenhändigen Exemplares (Muſeum 
von Berlin, in etwas hellerer Karnation) ließe ſich zu Gunſten dieſer Anſicht 
geltend machen. Ein offenbares Aktbild iſt der im Pal. Pitti dem Antonio 
Pollajuolo zugeſchriebene Heilige, groß, vorgebeugt, auf dunkelm Grunde, 
nach einem Modell von auffallend heroiſchem Wuchs. Was ſoll man dann 
von Pollajuolos berühmtem Martyrium des Heiligen (National Gallery) 
denken?“) Geſtiftet war die große Tafel allerdings durch die Familie Pucci 
auf den Altar ihrer Kapelle an der Annunziata, und vielleicht ſogar infolge 
eines Peſtgelübdes; allein wenn irgendwo der Wille der damaligen (1475) 
florentiniſchen Kunſt auf bloße höchſte Meiſterſchaft in der lebendigen Form 
an den Tag gelegt wurde, ſo iſt es hier in S. Sebaſtian und den ſechs 
Schergen geſchehen, und im Sinne des Malers waren es lauter Akte. Für 
Lorenzo Magnifico aber, und diesmal doch wohl für ein rein künſtleriſches 
Verlangen, ſchuf der nämliche Meiſter, ſtark in Lebensgröße, die drei ſchon 
erwähnten Kämpfe des Herkules mit Antäus, dem Löwen und der Hydra,“ 
und ſpäteſtens dieſen wird man den Namen von Aktbildern unmöglich ver— 
ſagen können; dann aber war eine Gattung geſchaffen, welcher noch eine 
weite Zukunft beſtimmt ſein ſollte. 

Auch bei Sandro Botticelli, welcher für die Medici als Hausan— 
dachtsbild jene herrliche Anbetung der Könige (Uffizien, vergl. oben S. 304,5) 
gemalt hatte, wäre eine Anknüpfung an das Aktbild möglich; zum Beſitz des 
Hauſes gehörte noch im 16. Jahrhundert das Bild eines Bacchus, welcher 
mit beiden Armen ein Faß emporhob, um es ſich an den Mund zu ſetzen. 
Dann aber entſtanden für Lorenzos Paläſte und Villen, außer einer lebens— 
großen Pallas, die berühmten großen Breitbilder, das eine auf Tuch, das 
andere auf Holz: die Geburt der Venus aus dem Meere (Uffizien) und 


) Vergl. Woermann, Geſchichte der Malerei, II, 186. 

*) Vergl. Vaſari V, 97 und Note zu 98, Vita di Pollajuolo. — Später ließ Della 
Palla, der Agent Franz J., die Bilder kopieren; erhalten find jedoch (Uffizien) nur die kleinen 
Wiederholungen zweier derſelben. 
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die Primavera (Akademie): Mythologien, aber jehr frei im Geiſte damaliger 
Allegorie und Dichtung umgedacht und von antiken Vorbildern kaum hie 
und da berührt; die irgend denkbaren Beziehungen aus der damaligen Feſt— 
poefie des mediceiſchen Hofes und aus dem dortigen Altertumswiſſen ſind 
durch die neuere Forſchung auf das Genaueſte ermittelt worden.“) Von zwei 
anderen wichtigen Venusbildern, welche man im Inventar ebenfalls vergebens 
ſucht, und welche erſt in den letzten Jahren an ihre jetzigen Stellen gelangt 
ſind: demjenigen im Muſeum von Berlin, von Sandro, und dem der Ufft- 
zien, von Lorenzo di Credi, iſt ſogar vermutet worden, ſie möchten durch 
einen von Lorenzo veranlaßten Wettkampf entſtanden ſein. Unbekannt iſt 
dann der Beſteller zweier anderen größeren Mythologien Sandros (National 
Gallery), welche in Tempera auf Holz gemalt ſind und vermutlich für den 
oberen Teil der Wände reicher Gemächer beſtimmt waren; das eine: Venus 
im Freien lehnend mit drei Putten; dann: Venus mit dem ſchlummernden 
Mars und vier Satyrkindern, von ſchöner gediegener Ausführung und offen— 
bar (trotz der jetzt ungleichen Höhe) als Gegenſtücke gemalt. Eine nahe Ver— 
wandtſchaft in Stimmung und Behandlung mit zwei Bildern des Piero di 
Coſimo läßt uns auch dieſer hier gedenken, als müßten ſie aus der näm⸗ 
lichen Umgebung ſtammen: es iſt, in derſelben National Gallery, in reicher 
Landſchaft die Leiche der Procris, von einem Pan erkundet, — und im 
Muſeum von Berlin, wiederum Venus und der ſchlafende Mars mit Amor 
und mehreren Putten. Solche der Lebensgröße genäherte ruhige oder mäßig 
bewegte Scenen in Breitbildern, wie die hier genannten ſind, können bereits 
über das einzelne Staffeleibild hinausgegangen ſein und zu zweien, ja ge⸗ 
wiſſermaßen als Frieſe zu mehreren zuſammengehört haben. 

Der Stil dieſer weltlich „idealen“ Malerei, um auch hievon ein 
Wort zu ſagen, entnimmt in dem Italien des 15. Jahrhunderts ſeine Formen 
und deren Leben ebenſo dem damaligen Realismus wie der Stil der kirch⸗ 
lichen Kunſt, auch wenn z. B. materiell für antik geltende Trachten oder 
Scenen dargeſtellt wurden. Antike Gemälde beſaß man nicht, und niemandem 
kam es in den Sinn, das, was man malte, etwa nach Maßgabe antiker 
Reliefs durchzukorrigieren. Die eigentlich ſtiliſtiſchen Anleihen aus dem Alter- 
tum beſchränken ſich in der Malerei z. B. faſt einzig auf geſchwungene Aus— 
gänge der zarteren Gewänder. Schon in den Putten mehrerer jener oben- 
genannten Bilder wird man nirgends ein entlehntes antikes Motiv finden. 


) Vergl. die reichhaltige Schrift von A. Warburg: Sandro Botticellis Geburt der 
Venus und Frühling. Hamburg und Leipzig 1893. 
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Von Sandros Hand aber lernen wir, außer all jenen mythologiſchen 
Malereien, unſchätzbarerweiſe noch ein Bild kennen, welches er als Geſchenk 
an ſeinen Freund Fabio Segni gemalt hat, eine jener erſtaunlichen Kompo— 
ſitionen, in welchen Meiſter von großer Kraft ihr ganzes Wollen und Können 
auf einmal wegzugeben ſcheinen. Es entſtand die berühmte Tafel mit der 
Allegorie der Verleumdung aus Lucian (Uffizien), welche jetzt, vielleicht zum 
erſtenmal ſeit Apelles, wieder ein Thema der Malerei wurde, und bald ein 
beliebtes. In der Prachthalle, welche den Hergang umgiebt, offenbart ſich 
Sandro ſchon als Architekt und Skulptor, und zwar ſind ſeine Niſchenfiguren 
und Reliefs, bei allem Willen, eine antike Wirkung hervorzubringen, gerade 
ſo hoch merkwürdig durch die rein florentiniſche Erfindung. In der Allegorie 
ſelbſt hat er ſich allzu buchſtäblich von dem optiſch keineswegs günſtigen 
Bericht bei Lucian beſtimmen laſſen, ſo daß zwei Hauptperſonen, der König 
und die Calumnia, von ihren Begleiterinnen erdrückt erſcheinen, aber vor— 
trefflich entwickelt iſt der dahergeſchleppte Jüngling und die empordeutende 
nackte Geſtalt der Wahrheit. — Iſt nun vielleicht ein ſpätes religiöſes Bild 
nicht ebenfalls für einen vertrauten Geſinnungsgenoſſen Sandros gemalt 
worden? Wir meinen (in der National Gallery) jene Anbetung der Hirten, 
umgeben von Engeln und Dämonen, ein Werk allerſubjektivſter Art, ge— 
ſchaffen, als der Meiſter durch Savonarola und durch die Schickſale Italiens 
myſtiſch und apokalyptiſch aufgeregt war. 

Aus dieſen letzten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts bietet die weltliche 
florentiniſche Malerei, außer den größeren mythologiſchen Bildern, ſchon der 
äußeren Beſtimmung nach das Verſchiedenſte dar: erzählende kleinfigurige 
Gemälde zum Einlaſſen in Wandgetäfel; Vorderſeiten von Caſſoni oder 
Truhen (ſiehe oben S. 311 ff.); ſodann kleine Tafeln der feinſten Ausführung, 
ohne Zweifel für reiche Sammler; endlich Breittafeln von figurenreicher Er— 
zählung mit ſymmetriſcher Architektur als Hintergrund, vielleicht hie und da 
als Scenen aus damaligen Tragödien zu deuten. Sichtbar wirkt Sandro 
überall mit hinein: von ihm rühren die beiden zierlichen Täflein mit Ge— 
ſchichten der Judith (Uffizien) her, und hier iſt die Aufdeckung der Leiche 
des Holofernes mit Aufwand ſeiner höchſten Anſtrengung hervorgebracht; als 
ſein Werk gilt wohl mit Recht auch die (vielleicht irrig als Geſchichte der 
Virginia erklärte) reich bewegte Breittafel der Galerie von Bergamo (Ver— 
mächtnis Morelli). Dagegen haben die Attributionen zweier ſolcher Breit— 
bilder (Galerie Colonna in Rom, uns nur aus Photographien bekannt), mit 
dem Raub der Sabinerinnen und der darauf erfolgten Verſöhnung, raſch ge— 
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wechſelt zwiſchen Domenico Ghirlandajo, Coſimo Roſſelli und Piero di Co— 
ſimo. Gemeinſam iſt dieſen und ähnlichen Bildern (auch denjenigen mehrerer 
Caſſoni) die auffallende Herbeiziehung von Reitern, ſelbſt in ganzen Gruppen, 
weil in Florenz das Erſcheinen zu Pferde mag vornehmer Ton geweſen ſein. 
Sandros Schüler Filippino Lippi iſt repräſentiert mit einer Beklagung der 
auf einer Bahre liegenden Lucretia, wieder mit einem ſymmetriſchen Bau 
als Hintergrund, und Bilder dieſer Anlage reichen mit Franciabigio und 
anderen noch anſehnlich in das 16. Jahrhundert hinein. Zu den völlig 
miniaturmäßigen Täfelchen iſt u. a. noch zu nennen Pollajuolos Daphne von 
Apoll eingeholt (National Gallery). Mit dieſer dürftigen Aufzählung ſind, 
wie man ſieht, wenigſtens einige Richtungen bezeichnet, in welchen ſich floren— 
tiniſches Sammlerweſen und Hausbeſitz bewegten. Nochmals dürfen hier 
auch jene untergegangenen Genremalereien auf Tuch erwähnt werden, welche 
nicht bloß bei den Medici, ſondern auch bei anderen Liebhabern mögen reich— 
lich vertreten geweſen ſein. 

Und nun wird noch einmal zu Lorenzo Magnifico zurückzukehren ſein, 
wegen ſeiner vielleicht ruhmvollſten Erwerbung. Luca Signorelli, der Meiſter 
von Cortona, war wieder nach Florenz gekommen, wo er einſt unter Ver— 
rocchio weſentlich ſeine Lehre gemacht hatte, und malte nun für den Mediei 
(außer einer Madonna mit zwei in Steinfarbe gegebenen Propheten) ein Tuch- 
bild mit „einigen nackten Göttern.“) Dieſes aber könnte recht wohl nichts 
Geringeres als die ſogen. „Schule des Pan“ (Muſeum von Berlin) ge— 
weſen ſein, und in dieſem Falle hätte Luca Alles überboten, was auch die 
Trefflichſten für die Säle Lorenzos geſchaffen haben können. Da die Werke 
des jugendlichen Lionardo untergegangen und für unſer Urteil verloren ſind, 
bliebe einzig die Frage übrig, ob unter allen damaligen Italienern Mantegna 
etwas von derſelben Wucht und Schönheit gemalt haben würde. Es mag 
eine beſondere Sternenſtunde am Himmel der Kunſt aufgegangen ſein, als 
der größte aller Sammler und Beſteller, welcher auch ein Dichter war, mit 
Luca irgendwie über Gegenſtand und Behandlung des Werkes eins wurde. 
Nicht in kleinen, ſondern in nahezu lebensgroßen Figuren, auf Leinwand, 
entſtand — nicht eine mythologiſche Erzählung, ſondern eine (damals ver— 
ſtändliche) Allegorie vom Reich der Töne, voll tiefſten Ernſtes, antik 
empfunden und doch völlig modern gegeben in einem rein italieniſch 


) Vaſari VI, 141, Vita di Signorelli. — Lorenzo ſtarb 1492, und hierin läge die 
einzige Zeitangabe. 
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gewonnenen Nackten; eine Schöpfung der vollen Ueberzeugung und Not— 
wendigkeit, eine von jenen, in welche das Quattrocento am Glorreichſten 
ausgeht. 


Wenden wir uns wieder zur Skulptur und insbeſondere zu den Zög— 
lingen des Gartens der Medici bei S. Marco zurück, ſo beginnt unleugbar 
mit Ruſtici, Andrea Sanſovino, Michel Angelo und Andern das neue Jahr— 
hundert eines durch Vereinfachung der Mittel und foncentrierten Willen 
mächtigen Stiles; auf Altären und über Portalen werden große Freigruppen 
möglich; das Grabmal der Frührenaiſſance erreicht ſeine reifſte Form und 
erlebt dann eine völlige Umgeſtaltung; entſchieden macht ſich überall die volle 
Rundſkulptur geltend, indem allen halbfreien, mit der Wand zuſammenhän— 
genden Bildungen nach Kräften der Abſchied gegeben wird. Nur zaghaft 
und vereinzelt aber meldet ſich für ſelbſtändige Marmorwerke außerhalb des 
Hauſes Mediei der Sammler, und es bedurfte in der That eines Entſchluſſes 
um — unabhängig vom Heiligtum und vom Begräbnis — größere Statuen 
zu verlangen bloß um ihres Lebens und ihrer Schönheit willen, während 
man die Antiken ſchon daneben hatte. Wären viele von den letztern unver— 
letzt, wenigſtens in den Hauptteilen, vorhanden geweſen, wer weiß, ob ſich 
überhaupt jemand zu freien, profanen Beſtellungen aufgeſchwungen hätte. 
Die Porträtbüſte wurde noch durch das Familiengefühl poſtuliert, das freie 
Gebilde nicht mehr, und nun hängt in dieſer Beziehung faſt alles an der 
Beſtellung einiger Jugendwerke des Michel Angelo. Noch für Lorenzo ent— 
ſtand nach Eingebung des Poliziano das Relief des Centaurenkampfes, dann 
zweifellos für das Haus Filippo Strozzi (d. h. wohl für den berühmten 
Palaſt) ein ſpäter in Frankreich verſchwundener überlebensgroßer Herkules, 
ferner nach der Vertreibung der Medici für das Haupt der in Florenz ge— 
bliebenen Nebenlinie, Lorenzo di Pierfrancesco, ein jugendlicher Johannes 
der Täufer (wahrſcheinlich die berühmte Statue in Berlin). Beim ſchlafenden 
Amor, dem wir wieder begegnen werden, ſind Entſtehung und nächſte Schick— 
ſale in ein Gewirr von Sagen gehüllt; ſicher iſt dann wieder, daß Michel 
Angelo in Rom für den Kardinal von San Giorgio (Rafael Riario) 1496 
eine lebensgroße Marmorſtatue und für den Römer Jacopo Galli den be— 
kannten Bacchus ſchuf, ſowie noch einen Amor. (Ob man letzteren in dem 
ſogen. Apoll des South Kenſington Muſeums zu erkennen habe, iſt ſtreitig.) 
In keinem dieſer Fälle, den erſten ausgenommen, weiß man, wie ſich Künſtler 
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und Beſitzer über den Gegenstand vertragen hatten. Die Sache war in ihren 
Anfängen und blieb ſchon wegen des Aufwandes ſelten. Die eigentlichen 
Sammler für das profane, ideale Marmorgebilde haben ſich auch in der 
Folge nicht einfinden wollen, und ſelbſt Jacopo Sanſovino mit ſeinem 
Bacchus hat hier bei aller Bewunderung des Werkes nicht durchdringen 
können. Soll man ihm etwa auch die glänzende Geſtalt des Jaſon im South 
Kenſington Muſeum zuſchreiben? Eine große Konkurrenz bildeten bald ſchon 
— wenigſtens in Rom — die reſtaurierten Antiken (von welchen am Ende 
dieſer Schrift) und noch mehr wohl die um niedrigen Preis beſchaffte, weſent— 
lich dekorativ wirkende Skulptur der Gärten, auch wohl der reicheren Fon— 
tainen. — Umſonſt frägt man nach einer großen klaſſiſchen Marmor-Venus 
der goldenen Zeit. 

Ein allgemeiner italieniſcher Thatbeſtand war jene weit verbreitete Liebe 
zur Skulptur dennoch; das Sammeln von Antiken aber war zu ſehr an be— 
ſondere Glücksfälle und vorherrſchend an Funde in Rom geknüpft. Da ent- 
ſtand, ſehr weſentlich als Erſatz für das ſo ſchwer oder überhaupt nicht zu 
erreichende plaſtiſche Altertum die mittlere und kleine Bronze der Renaiſ— 
ſance, jetzt losgelöst von der Goldſchmiedekunſt, und (neben den kirchlichen 
Werken in Erzguß) als eigene Schöpfung. Es muß derſelben hier in Ueber— 
ſicht gedacht werden, bevor von weiteren Sammlern die Rede ſein kann; 
denn ſolchen gehört dieſe ganze Gattung ausſchließlich. 

Den nächſten Anlaß gaben ohne Zweifel kleinere antike Bronzeſachen 
verſchiedener Art, vom fragmentierten Zierrat bis zum Götterbildchen, welche 
allmählich, auch außerhalb Roms, in großer Anzahl mögen gefunden worden 
ſein. Und nun trifft man durcheinander auf unmittelbare Nachahmungen 
nach alten Erzſachen (hie und da verfertigt mit dem Willen der Täuſchung), 
auf bronzene Kleinbilder nach antiken Marmorwerken, hauptſächlich aber auf 
eine Fülle freier Erfindungen im Erz, ſamt Figurinen und Kleingruppen in 
gebrannter Erde, welche Vorarbeiten oder Nebenarbeiten derſelben geweſen 
ſein können;?) endlich auf Abgüſſe in verſchiedenen Stoffen, durch welche 
Sammler und auch wohl ſchon Kunſthändler ihren Beſitz nach Kräften aus— 
glichen. In den heutigen Sammlungen aber, wo für dies alles ſehr an— 
ſehnliche Opfer gebracht werden, hat der kunſtwiſſenſchaftliche Wille dieſen 
Werken auch noch beigeſellt, was die Renaiſſance noch nicht ſammelte, ſon— 

) Wir übergehen hier natürlich dasjenige, was nicht für Ausführung im Kleinen, 
ſondern deutlich als kleinere Skizze für Ausführung im Großen, zum Teil von Meiſtern erſten 
Ranges geſchaffen worden und hie und da in Terracotta vorhanden iſt. 
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dern zu eigenem Gebrauche aus Erz edel bildete und beſaß, bis zum Hand— 
leuchter, zum Schreibzeug und Räuchergefäß.“) 

Es wird nie mehr zu ermitteln ſein, welche eherne Statuette oder 
Kleingruppe zuerſt auf rein künſtleriſchen Wunſch eines Beſtellers hin ent— 
ſtanden iſt, und man wird der Sache auf anderem Wege entgegenkommen 
müſſen. Künſtler konnten bei Anlaß kirchlicher Erzarbeiten (Pforten des 
Ghiberti, Taufbecken von Siena, Hochaltar des Santo in Padua u. ſ. w.) 
auf Proben der Kompoſition und des Guſſes kleinerer Figuren geraten, welche 
ſich in ihrer Werkſtatt und dann etwa in ihrem Nachlaß vorfanden. Die 
„zwei nackten Figuren von Metall“ ſchon im Erbe des Quercia könnten ſolche 
Kleinbronzen geweſen fein,**) und ebenſo eine Generation ſpäter (1471) der 
kleine Genius (Spiritello) von Erz und — als Abguß — der Ignudo von 
Blei, welche in einem ſieneſiſchen Prozeß vorkommen; das faſt zufällig Ent- 
ſtandene kann dann den Begehr geweckt haben. Bei Donatello und ſeiner 
unabläſſigen Arbeit in allen Stoffen, Techniken und Größen iſt auch die Klein— 
bronze gewiß nicht auf die reliefierte Schale des Hauſes Martelli (Abguß u. a. 
im South Kenſington Muſeum) und auf das „ſehr ſchöne, ja wunderbare 
Krucifix“ beſchränkt geblieben, welches ſpäter Herzog Coſimo in ſeinem Studio 
d. h. unter Kunſtſachen kleinern Maßſtabes beſaß;“ “) auch war ſein ſpäterer 
Hauptgehilfe Bertoldo ganz beſonders namhaft i) für „viele Erzgüſſe von 
Schlachten (Reliefs) und manche andere kleine Sachen,“ und man kannte von 
ihm — wenngleich nur von einem Schüler gegoſſen — eine fußhohe Bronze— 
gruppe des Bellerophon, welcher den Pegaſus bändigte. t) 

Die Inventare der mediceiſchen Sammlung des 15. Jahrhunderts 
ſcheiden hier das Antike nicht aus, geben der Phantaſie nur zu erraten und 
nennen mit Ausnahme eines ehernen Centauren des Bertoldo keinen Künſtler— 
namen; denn daß eine kleine Reiterfigur eine Nachbildung des römiſchen 
Mare Aurel und ein Geſchenk des Antonio Filarete von Pietro Medici (1465) 
geweſen ſei, iſt nur Vermutung des Herausgebers. tt) Unter den kleinen 
Figurinen finden ſich mehrere Ignudi: ein Herkules den Antäus würgend, 


) Eine ſehr vollſtändige Aufzählung und Charakteriſtik dieſer Aufgaben ſ. bei Bode: 
Die italieniſche Plaſtik (Handbücher der kgl. Muſeen) S. 121. 
9) Milaneſi, Documenti II, 189, 347. 
kee) Vaſari III, 261 ff., Vita di Donato. 
+) Vaſari XII, 162, Vita di Michel Angelo. 
++) Anonimo 2c., ed. Frizzoni, p. 39. 
Ih E. Müntz, Les Collections des Medieis, p. 86. 
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ein teilweiſe drapierter Ignudo, auch drei bronzene Köpfchen; aber auch die 
ſonſt ſeltenen größern Kleinbronzen bis zu einem Braccio Höhe fehlten nicht, 
und ein namhaftes Stück (zu 6 Goldgulden gewertet) war jedenfalls der 
„Ignudo della paura;“ ein anderer Ignudo galt 10 Goldgulden; eine Im— 
peratorenſtatuette und doch vielleicht modern war der Nackte mit der goldenen 
Kugel auf der Hand; ein anderer (zu 6 Goldgulden) hatte in den Händen 
einen Fiſch und eine Schlange und ſollte vielleicht den Neptun vorſtellen. 
Ein köſtliches Werk der Renaiſſance war wohl jedenfalls das nicht in Florenz, 
ſondern in Poggio a Cajano aufbewahrte „große und ſchöne“ Räuchergefäß 
von Meſſing con un fantaceino in bronzo, d. h. wohl mit einer Bekrönungs— 
figur, welche einen kleinen Soldaten (kante) darſtellte. Wieder aber im Palaſt 
von Florenz prangte über einem Kamin dasjenige Relief einer Reiterſchlacht 
des eben genannten Bertoldo, welches ſich heute im Muſeo Nazionale befindet. 
Von kleinen Gebilden in Marmor wird erwähnt ein ſtehender, auf einen 
Stab lehnender Ignudo, ſowie eine ſitzende Figuretta, und dieſe war ſehr 
hoch, zu 13 Goldgulden gewertet. — Dieſe Angaben, dürftig wie ſie ſind, 
deuten wenigſtens auf einen viel größern Zuſammenhang hin. 

Wer will dann vollends die allgemeine Anregung näher ausrechnen, 
die von Donatellos Aufenthalt in Oberitalien (1444 — 1453) ausging, als er 
in Padua neben dem großen Reiterbild des Gattamelata jenen ehernen 
Hochaltar des Santo ſchuf, welcher jo vorwiegend aus Kleinſkulptur beſtand?“) 
Ob damals Padua mehr die Stadt des Donatello oder die des Squarcione 
(vergl. S. 333) geweſen iſt, mag noch heute ſtreitig ſein; genug daß alle Arbeit 
in Kleinbronze überhaupt fortan dort ihre wichtigſte Stätte fand. Aus dieſer 
Umgebung, bis tief in das 16. Jahrhundert (da Florenz wieder das Ueber— 
gewicht erhielt) ſtammen wohl insbeſondere die meiſten ehernen Statuetten 
ſamt den betreffenden Nebenarbeiten in Terracotta, welche noch erhalten ſind, 
und vollends diejenigen, welche einſt der Anonimo bei den Sammlern von 
Padua und Venedig ſah. Bei Anlaß der Sammlung des Andrea Odoni 
heißt es:“) le molte figuritte di bronzo sono moderne de’ man di diversi 
maestri. Zufällig wiſſen wir durch das Bildnis von der Hand des Lorenzo 

) Die Beſtandteile nach ihrer ſeitherigen Zerſtreuung in der Kirche aufgezählt in der 
Anmerkung zu Vaſari III, 256, Vita di Donato. In neueſter Zeit hat man wieder ihre Zu— 
ſammenſtellung verſucht. 

) p. 160. — Bei Anlaß der Sammlung Mantoa Benavides fügt er faſt denſelben 
Worten noch hinzu: e vengono-dall’ antichitä, d. h. es ſeien Nachbildungen antiker Motive. 
Anderes p. 70, 74, 75 ꝛc. — Man beachte, wie in der Studierſtube des heil. Hieronymns bei 
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Lotto (Hamptoncourt), wie ſich der glückliche Sammler inmitten ſeiner antiken 
und modernen Skulpturen ausnahm, und erfahren aus dem Anonimo 
(p. 155 ff.) wie ſich dieſe Schätze noch mit vorzüglichen Gemälden und mit 
Naturraritäten vertrugen. — Neben Donatellos paduaniſchem Schüler Vellano 
käme ſchon Mantegna an die Spitze der dortigen Reihe, wenn der kleine 
Bacchus noch vorhanden wäre, welchen, hundert Jahre ſpäter, Annibale 
Caro in verſtümmeltem Zuſtande kannte,) und aus der Mitte des 15. Jahr⸗ 
hunderts giebt es bereits von einer paduaniſchen Werkſtatt einen „Dorn- 
auszieher“ in Terracotta (Muſeum von Berlin). Um die Wende der 
Jahrhunderte war dann Riccio, der Schöpfer des herrlichen, überreichen 
Kandelabers im Santo zu Padua, auch der Urheber wichtiger kleiner Bronzen; 
von der ſchreitenden nackten Geſtalt mit dem Gefäß auf der Schulter, welche 
der Anonimo (p. 68) ſah, giebt wohl der eherne Urnenträger des Berliner 
Muſeums einen nahen Begriff, wenn es nicht ein und dasſelbe Werk iſt; 
aus Riccios Werkſtatt ſtammt (ebenda) die zierliche kleine eherne Reiterfigur. 
Vom ältern Mosca, unter dem Namen Zoan Maria, erwähnt der Anonimo 
(p. 74), außer zwei Reliefſkizzen, als Werke in Terracotta (wahrſcheinlich 
Vorarbeiten von Kleinbronzen) einen ausgeſtreckten Satyr, eine aus dem 
Mantel (Schleier 2) vortretende Venus, und eine ſtehende nackte Geſtalt auf 
eine Tafel (für eine Inſchrift?) geſtützt. Von einem ungenannten Meiſter 
beſaß (ebenda p. 62) Pietro Bembo das gewiß anmutige Gebilde einer 
ehernen Kanephore als Leuchter: eine auf das Knie geneigte Dienerin mit 
einem Korb auf dem Haupt, in welchen man die Kerze ſteckte. 

Von dem ganzen, heute in öffentlichem und Privatbeſitz über Europa zer— 
ſtreuten Vorrat dieſer hauptſächlich paduaniſchen und florentiniſchen Statuetten 
und Gruppen möchte es wohl noch lange Zeit keine ſtiliſtiſche Ueberſicht geben. 
Dem Gegenſtand nach ſind es die Götter des Altertums, die mächtigen, Jupiter, 
Herkules, wie die jugendlichen, Apollo, Merkur und vor allem Venus, oft dem 
Altertum nachgeahmt, oft aber auch in ganz originaler Stellung und Geberde; 
dann die Geſtalten des bacchiſchen Kreiſes, ferner ideale Genrefiguren, Putten 
und Tiere, letztere öfter ſehr vorzüglich. Zur Zeit einer einſeitigen Schätzung 
des Altertums waren dieſe Werke noch wenig geſucht, ja als bloße Imi⸗ 
tationen gering geachtet; dies hat ſich jedoch in unſerm Jahrhundert ſo weit 
Carpaccio (Venedig, Scuola di S. Giorgio de' Schiavoni) auf einem Wandſims aufgeſtellte 
Kleinbronzen mit antiken Vaſen abwechſeln; daneben, durch eine offene Thür, der Blick in ein 
Nebenſtübchen mite inem Tiſch, einem zierlichen Bücherpult u. ſ. w. faſt in flandriſcher Weiſe. 

*) Lettere pittoriche, V, 93. 
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geändert, daß die Redeweiſe, es ſei nur Renaiſſance, völlig verſtummt ift; 
auf hochgeſteigerte Liebhaberpreiſe hin hat in Italien eine maſſenhafte Fäl- 
ſchung Platz gegriffen, welche Metall und Patina der Renaiſſance auf das 
Täuſchendſte hervorzubringen weiß. 

In jener großen Zeit aber bekannte ſich der ſammelnde Italiener bei 
den Bronzefigurinen als vorzüglich ergriffen vom Motiv, d. h. vom Zuſammen— 
klang eines lebendigen Momentes mit der Schönheit des Umriſſes von allen 
Seiten, woneben die Vollendung und Lieblichkeit des Einzelnen ja erſt in 
zweiter Linie, nur wie von ferne in Betracht kommen konnte. Dies iſt ein 
hohes Zeugnis ſeines Sinnes für das Weſentliche in der Plaſtik; zugleich 
aber beweiſen dieſe Bronzewerke — wie die, von welchen nun noch weiter 
die Rede ſein ſoll — wiederum jene allgemeine italieniſche Ueberzeugung von 
der Würde der Plaſtik überhaupt und ſtehen damit hoch über allen bloßen 
Nippſachen. Es offenbart ſich darin ein perſönlicher freier Wille im Gebiet 
des Schönen und zugleich des Nationalen, denn auch hier will man einen 
Ruhm von Altitalien erneuern. Auch bei beſchränkten Mitteln und Räumlich— 
keiten war ein Kunſtbeſitz möglich, der all dieſen Gefühlen Genüge that. 

Noch wichtiger jedoch und von viel weiterer Wirkung war das Klein— 
relief in ſeinen verſchiedenen Gattungen; nicht geringen Teils ebenfalls 
Ausſtrahlung des paduaniſchen Kunſtgeiſtes. Die hier ſo leichte Verbreitung 
der Werke durch Abgüſſe entſprach nicht bloß dem vorhandenen plaſtiſchen 
Verlangen, ſondern weckte dasſelbe gewiß in den weiteſten Kreiſen, nicht 
zu reden von der häufigen Verſendung nach den Ländern diesſeits der 
Alpen. Das Kleinrelief kann ſchon an ſich volkstümlicher ſein als die Figu— 
rine, denn die Teilnahme heftet ſich nun einmal leichter an eine geſtalten— 
reiche, beſonders an eine erzählende Darſtellung als an eine einzelne Freifigur. 
Es gehört auch nicht mehr dem Sammler allein, ſondern tritt oft und gerne 
in den Dienſt der Andacht und gedeiht auch zum Schmuck von Geräten; 
welches aber auch dieſe Einzelbeſtimmungen ſein mochten — als Abguß kommt 
es doch auch in die Hände des Sammlers, wenn ſein Kunſtwert dies wünſchhar 
macht, und auch Nachgüſſe zweiter und dritter Hand, vom Erz bis zum 
Gips, kann man noch willkommen geheißen haben. 

Der Sammelname, unter welchem man gegenwärtig dieſe Werke zu 
vereinigen pflegt, iſt der von Placchetten. Von welchem Maßſtab an man 
rechnen, ob man das etwa ſpannengroße Relief noch hinzuzählen will, mag 
auf ſich beruhen. Die Formate ſind ſehr verſchieden, doch herrſcht das 
länglich quadratiſche vor; Rundformate ſind von Medaillonsreverſen nicht 
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immer zu unterſcheiden. Manche Placchette mag als einzelne Fläche an einem 
Ganzen, einem Schreibzeug, einer Lampe, einer Kaſſette, einer Waffe, auch 
als Agraffe u. dergl. gedient haben, die meiſten und wichtigſten aber werden 
doch als beſondere Arbeiten und für das allgemeine plaſtiſche Verlangen 
geſchaffen worden ſein. Wenn es nun irgend eine Gattung giebt, welche 
gebieteriſch den idealen Stil fordert und deſſen Verſtändnis beim Beſchauer 
und Erwerber vorausſetzt, den realiſtiſchen aber kaum verträgt, ſo iſt dies 
das Kleinrelief. Selbſt dem allgemeinen Schickſal des italieniſchen Reliefs 
ſeit Ghiberti, nämlich der maleriſchen Kompoſition, hat es ſich öfter nach 
Kräften zu entziehen und eine wahrhaft plaſtiſche Oekonomie inne zu halten 
geſucht. Zunächſt trat der Guß des Bronzetäfelchens an die Stelle des 
gemalten Bildes für die Andacht, und nun konnten herrliche Madonnen — 
meiſt unter 10 em Höhe — erzählende Paſſionsſcenen und Legenden etwa 
als Abgüſſe (in Blei ꝛc.) auch bis in die Hütte des Armen dringen, während 
für vornehmen Beſitz auch einzelne Exemplare in Silber gegoſſen, eherne 
vergoldet wurden. Eine beſondere Aufgabe, die Pax oder Kußtafel, welche 
bei der hohen Meſſe herumging, iſt vorwiegend als reliefierter Bronzeguß 
(mehr als in Niello und Email) auf unſere Zeit gekommen. Daneben aber 
ſind in reicher Fülle vorhanden die Placchetten mit Götterſcenen aller Art, 
beſonders Herkulesthaten; friesartige Züge oder auch Kämpfe göttlicher Waſſer— 
weſen, Nereidenreigen, Genoſſen des Bacchus; dann aus dem idealen 
Menſchenleben kriegeriſche und gymnaſtiſche Kämpfe, Jagden, Ceremonien, 
Trionfi, und aus der damals weitherrſchenden Allegorik Darſtellungen, welche 
man in ihrer abſichtlichen Erfindung ſelten deuten kann und oft eher aus 
einem künſtleriſchen Traumleben erklären möchte. Einiges iſt erweislich Nach— 
ahmung antiker Gemmen. Merkwürdigerweiſe haben ſich, als zu Anfang 
des 16. Jahrhunderts dieſe Kunſtgattung in Padua bei Riccio und ſeiner 
Umgebung ihren Höheſtand erreichte, ſehr ausgezeichnete Meiſter durch Pſeudo— 
nyme unkenntlich zu machen geſucht, und ihr Zweck iſt erreicht geblieben bis 
auf den heutigen Tag. So Uloerino und Moderno, welcher ſich viel— 
leicht mit Hochgefühl ſo nannte, weil er um ſich herum immer nur die 
Antiken mußte rühmen hören; von ihm ſtammt die herrliche Tafel mit 
der Geißelung Chriſti, deren Silberexemplar ſich in Wien befindet (Abgüſſe 
überall). 

Wie gering würde doch gegenwärtig Bedürfnis und Begehr nach ſolchen 
Arbeiten ſein, und wie wenig hat die heutige Kunſt zu befürchten, daß man 
ihr damit läſtig falle. 
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Von einer weitern, höchſt wichtigen Gattung des ehernen Kleinreliefs, 
von den italieniſchen Schaumünzen hat deren hochverdienter Geſchicht— 
ſchreiber“) geäußert, dieſelben ſeien, gleich allen Kunſtwerken, um ihrer ſelbſt 
willen gemacht worden, worüber ſogleich weiter zu reden ſein wird; jedenfalls 
ſind ſie von frühe an bis heute, wie alle Kleinſkulptur, ein Gegenſtand eifrigen 
Sammelns geweſen und geblieben bis in geringe Abgüſſe hinein. Noch 
mehr als die Placchetten haben ſie längſt eine hiſtoriſche und kunſthiſtoriſche 
Reihe gebildet. 

Münzprägeſtätten wie die von Venedig hatten hie und da ſchon im 
14. Jahrhundert beiläufig auch Jetons (Spielpfennige) mit gut nachgeahmten 
antiken Köpfen geliefert, und für die letzten Fürſten von Padua aus dem 
Hauſe Carrara wurden ſogar außer den Münzen eigentliche Schauſtücke 
geprägt mit ihren ſehr ſchön und frei gegebenen Bildnisköpfen. Allein das 
ſchwierige und ſehr teure Schneiden eiſerner Prägeſtempel konnte nicht die 
Technik der Schaumünze bleiben, als letztere (ſeit etwa 1430 mit Piſanello) 
eine ganz neue Bedeutung annahm und eine neue Art von Verbreitung ver— 
langte: mit dem Guß jedoch an Stelle der Prägung “) trat fie in die Reihe 
aller andern Bronze güſſe und zog jetzt auch eine Anzahl höchſt bedeutender 
Meiſter in ihren Dienſt, welche ſich mit dem Stempelſchneiden wenigſtens 
damals nicht befaßt haben würden, in dem weichen Modellierſtoff aber (Wachs 
oder Thon), welcher dem Guß voranging, ſich frei und leicht ergehen konnten. 
Der Guß geſchah für einzelne Exemplare auch in Gold, und andrerſeits 
ſchon bei Piſanello“ “) auch in Blei; aber ſelbſt hier verlangte jedes einzelne 
Stück noch eine ernſte Nacharbeit, die des Ciſelierens. Der Maßſtab geht 
etwa von der halben bis zur ganzen Handbreite. Seit dem altrömiſchen 
aes grave hatte Italien keinen ähnlichen Anblick gehabt. 

Die Vorderſeite enthält faſt ohne Ausnahme ein Bildnis in Profil, 
meiſt nach links, nur ſehr ſelten in Dreiviertelanſicht; es entſtehen damals 
keine Denkmünzen auf bloße Ereigniſſe an ſich oder gar auf bloße Tendenzen, 
Wünſche und Gefühle. Das Vorbild dieſer Köpfe ſind, obwohl nur ſehr im 
allgemeinen, diejenigen antiker Münzen, ihre gleichzeitige Parallele aber die 
vielen idealen und hiſtoriſchen Köpfe, welche die Frührenaiſſance als Marmor: 


) J. Friedländer, Die italieniſchen Schaumünzen des 15. Jahrhunderts, 14301530, 
Berlin 1880 ff. 
) Die nunmehrige Technik, vergl. Friedländer a. a. O., S. 3. 
) B. Facius, de viris illustribus, p. 48. — Goldmedaillen insbeſondere wurden u. a. 
als Schmuck an den Baretten getragen. S. unten. 
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medaillons in Frieſen- und Bogenfüllungen, an der Certoſa von Pavia jogar 
im Sockel anbrachte. Die ganze Kraft des Individuellen, deren das 15. Jahr— 
hundert fähig war, iſt in den vorzüglichſten dieſer Arbeiten mit einer wahren 
unbekümmerten Größe der Auffaſſung verbunden. Die Reverſe gehören bis— 
weilen zum Trefflichſten, was ächte Reliefkompoſition an ſich und insbeſondere 
im Rund geleiſtet hat; anderes freilich iſt, ſelbſt bei vorzüglicher Ausführung, 
dem maleriſchen Stil verfallen, welcher ſtatt weniger Figuren Eines Maß— 
ſtabes und Eines Raumes eine Menge Geſtalten in verſchiedener Größe und 
Entfernung auftreten läßt. Dem Inhalt nach bieten die Reverſe natürlich 
nichts als Beziehungen auf diejenigen, welchen die Schauſtücke gewidmet ſind: 
Thaten, zumal im Kriege, ſchwer deutſame Allegorien, auch bloße Embleme 
(Tiere und ſelbſt lebloſe Gegenſtände), endlich Anſichten von Bauten. Die 
Schaumünze war in der ruhmluſtigen Frührenaiſſance eine Art Scheidemünze 
des Ruhmes und neben allen Denkmälern großen Maßſtabes das bewegliche 
Denkmal; daß ſie den Sammlern anheimfiel, wurde ſchon geſagt; daß ſie 
eine Kunſtſitte wurde, die ſich über Europa verbreitete, verſteht ſich von ſelbſt; 
wem aber gehörte ſie urſprünglich? 

Vor allem verewigt ſie im Grunde den Meiſter, der ſie geſchaffen hat; 
ſo häufig und ſo leſerlich haben die Künſtler ſchon ſeit Piſanello ſonſt nirgends 
ihre Namen auf ihren Werken angebracht, und überdies ſind eine beträcht— 
liche Anzahl dieſer Stücke, Porträt und Revers, dem Künſtler ſelbſt geweiht 
(ſchon von Piſanello zwei) und konnten deſſen Ruhm und Geſichtszüge leicht 
und ſicher durch Italien tragen. Sonſt find es vorzüglich die Fürſten und 
die Mächtigen, welche dieſe Verewigung verlangt und bezahlt haben werden, 
und die Medailleurs wurden wohl von Hofe zu Hofe gerufen. Die Dogen 
von Venedig ſcheinen gerne die Schaumünze in Anſpruch genommen zu haben, 
ſchon weil ſie auf den geprägten Münzen der Republik ihr Bildnis nicht 
anbringen durften. Der furchtbar ruhmgierige Sultan Mohammed II., 
welcher von dieſer Gattung des Verherrlichens gehört haben mußte und ſich 
die Leute dazu kommen ließ, iſt mindeſtens durch drei große Schaumünzen 
repräſentiert, darunter eine von Gentile Bellini. Die Päpſte als Herrſcher 
ohne Dynaſtie, deren jeder ſelbſt für ſein Gedächtnis bei den Menſchen ſorgen 
mußte, find namentlich ſeit Paul II. um Schaumünzen bemüht geweſen,“) 


*) Etwas Anderes find große geprägte päpſtliche Goldmünzen, wie z. B.: die Drei— 
dukatenſtücke Nicolaus V. zum Andenken an das Jubiläum von 1450, die ſogenannte Jubilei 
(Muratori, Seriptores, III, II, Col. 1005, vitae Paparum) — oder vollends das Goldtalentum 
Pauls II., geprägt auf den Friedensſchluß von 1468, im Werte von 20 Dukaten (Marin 
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mögen auch einige der letztern erſt im 16. Jahrhundert zum Ruhme früherer 
Päpſte nachgearbeitet ſein. (Schon Lorenzo Magnifico ließ Schaumünzen 
ſchaffen auf ſeinen Großvater Coſimo, und Lodovico Moro auf ſeinen Vater 
Francesco Sforza, wenn man will lauter numismata restituta.) Anläßlich 
der großen Herrn wird auch noch eines beſondern Zweckes gedacht: bei 
Grundſteinlegungen wurden ihre Schaumünzen in die Unterbauten und zwar 
an mehreren Stellen geborgen, wo ſie ſich bei Bauveränderungen in neuerer 
Zeit auch wieder vorgefunden haben. Ueber die Empfindung, welche hier 
zu Grunde lag, wird man verſchiedener Anſicht ſein können; bei Paul II. 
erſchien dies Beginnen feinem feindſeligen Biographen!) faſt als ein heid— 
niſches. — Für die Reverſe, zumal für die oft abſichtlich unergründlichen 
Allegorien nahmen die Mächtigen meiſt wohl gelehrten Beirat in Anſpruch, 
und noch iſt der ſpaniſch abgefaßte Brief der Lucrezia Borgia an Pietro 
Bembo **) erhalten, welch letzterer für Bild und Inſchrift einer Schaumünze 
ſorgen mußte. 

Nehmen wir weiter an, daß die Künſtler bisweilen gute Gründe 
haben mochten, auch die Umgebung von Mächtigen zu verherrlichen, wie z. B. 
außer König Alfonſo von Aragon auch deſſen Miniſter Davalos, daß Meiſter 
Pomedello in der venetianiſchen Unterthanenſtadt Verona einem dortigen 
„Prätor“ und einem „Präfectus“ Schaumünzen zu widmen zweckmäßig 
finden konnte, ſo bleibt in den meiſten Fällen doch die Frage offen, ob und 
wann der Künſtler ſelbſt aus eigenem Antrieb, im Sinne eines Geſchäftes 
die Arbeit unternahm. Wie weit z. B. die fo ruhmſüchtigen, ſtets von Reiter— 
ſtatuen träumenden Condottieren, von welchen es treffliche Schaumünzen 
giebt, den Meiſtern entgegenkamen durch eigentliche Beſtellung, iſt gleichwohl 
ungewiß. Es gab vielleicht eine Zwiſchenzeit, da die Künſtler darüber ent— 
ſchieden, ob Jemandes Celebrität groß genug ſei, um eine Schaumünze zu 
lohnen, und dann können ſie dieſelbe auf eigene Gefahr, auf den Verkauf 
hin unternommen haben. Oder ſind Verehrer der Betreffenden, in neuerer 
Zeit würde man ſagen durch Subſkription, dazwiſchen getreten? Dieſe Frage 


Sanudo, bei Muratori XXII, Col. 1185). Auch das große dünne Flachmedaillon mit der 
Himmelsglorie und dem Konſiſtorium (d'Agincourt, Sculptur, Tafel 44), nur noch in Bronze 
vorhanden, könnte, in Gold geprägt, in dieſe Reihe gehört haben. 

) Platina, Vitae pontificum, p. 320. — Die prächtigen Stücke, welche noch unter 
Herzog Aleſſandro Medici in die Fundamente der Fortezza da basso zu Florenz gelegt wurden, 
erwähnt Vaſari XII, 80, Vita di Francesco Salviati. 

) Samt der deutſchen Erläuterung, bei Friedländer, a. a. O., S. 166. 
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mag offen bleiben in Betreff der meiſten Humaniſten, dieſer Poeten, Literaten, 
Profeſſoren, Sekretäre u. ſ. w., von welchen es Schaumünzen giebt; für 
Vittorino da Feltre, als ihn Piſanello darſtellte, könnte etwa der Gonzaga 
geſorgt haben, in deſſen Dienſt Vittorino lebte; ſpäter erhielten die hoch— 
berühmten Hausgenoſſen der Medici, Marſilio Ficino und Angelo Poliziano 
vielleicht jogar ohne Fürſorge des Lorenzo Magnifico ihre Schaumünzen. 
Und auch für die längſt dahingeſchiedenen Gewaltigen des 14. Jahrhunderts, 
Dante und Boccaccio, durfte bei der allgemeinen Verehrung für deren Namen 
ein Künſtler die Arbeit gerne wagen. Aerzte aber ſind ſchon bei Lebzeiten 
immer leicht zu Porträten gelangt, durch weſſen Veranſtaltung es auch ſein 
mochte, und Biſchöfe und andere hohe Geiſtliche können durch ihren ſonſtigen 
Verkehr mit Künſtlern auch der Schaumünze teilhaftig geworden ſein. Wie 
aber auch eine bloße ſoziale Geltung des Augenblickes entſcheiden konnte, 
beweiſen Schaumünzen auf mehrere Muſiker, welche namentlich die große 
Welt von Venedig entzückt zu haben ſcheinen, und letztere wird wohl die 
Medaillen gekauft haben — hoffentlich aber auch diejenigen auf die ruhm— 
vollen Brüder Gentile und Giovanni Bellini. Man muß immer mit einer 
Zeit rechnen, da es ſonſt (bei ſo viel als gänzlicher Ermangelung des Kupfer— 
ſtiches) noch gar keine andere Verbreitung des Bildniſſes bekannter und 
berühmter Leute gab, während doch deren Namen weiter und lauter tönten 
als in anderen Ländern. — Bei der Zunahme des Sammelns und des Ge— 
ſchmackes an dieſen Dingen mag dann auch anſpruchloſen Menſchen das 
einfache Beſtellen leicht geworden ſein; man erreichte damit ein monumentales 
Bildnis, welches weit unter Verwandten und Freunden verſchenkt werden 
konnte. Venetianiſche und andere Nobili, auch ihre Damen erſcheinen auf 
Schaumünzen, außerdem aber auch ſonſt unbekannte Perſönlichkeiten; auch 
werden Verſtorbene, wahrſcheinlich nur für den Kreis der Familie, auf dieſe 
Weiſe geehrt. Sogar der Dilettant fehlt nicht: Giulio della Torre, welcher 
die Glieder ſeines Hauſes und mehrere Freunde in tüchtigen Arbeiten ver— 
ewigt hat. 

Noch iſt einer höchſt eigentümlichen Nebengattung der Medaglia zu ge— 
denken, welche vom Ende des 15. Jahrhunderts bis etwa um 1530 Mode 
war. Die Prachtliebe des ſpäteren Mittelalters häufte Edelſteine und an— 
deren Schmuck ganz beſonders gerne auf die Kopfbedeckung, und der Hut 
Karls des Kühnen z. B. war reihenweiſe mit Juwelen mehrfach umzogen. 
In Italien und bald darauf im übrigen Europa kam nun die Sitte auf, 
an der unteren, etwas aufgeſchlagenen Seite des Hut- oder Barettrandes 
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(meiſt links) ſtatt eines anderen Kleinods einen kreisrunden Zierrat zu be— 
feſtigen, in Gold, aber zu Vermeidung der Schwere nur dünn gearbeitet, 
mit einer heiligen, allegoriſchen oder mythologiſchen Darſtellung (impresa). 
Dieſe konnte, wie Benvenuto Cellini fagt,*) di basso, di mezzo e di tutto 
rilievo ſein, und dieſe letzte Weiſe, da die Figuren ſich vom Grunde faſt 
völlig frei abhoben, hatte wohl ſchon deshalb den Vorzug, weil dieſelben am 
deutlichſten zu erkennen waren. Die Entſtehung beſchreibt Benvenuto genau: 
nach einem vorgängigen Wachsmodell wurde ein Erzguß verfertigt, über 
dieſen ein Goldblech bis in die tiefſten Fugen hinein ſorgfältig modelliert 
und dann das Erz mit Feuer und mit Hilfe von Borax herausgeſchmolzen 
und herausgeätzt, worauf man die Höhlungen mit einer leichten Füllung von 
Stucco und Pech verſah. In der Selbſtbiographie“) erwähnt der Meiſter 
die Impreſen einer Leda, eines Herkules mit dem Löwen, eines Atlas mit 
der Weltkugel, welche diesmal von Kryſtall eingefügt war und die Zeichen 
des Tierkreiſes (ohne Zweifel eingeſchliffen) trug; der Grund aber war hier 
von Lapislazuli, und ſolche Zuthaten von anderen Prachtſtoffen und Email 
kommen auch anderswo vor. 

Der ſpäteren, ſtellenweiſe noch ſehr glänzenden Entwicklung der 
Schaumünze kann hier nur in Kürze gedacht werden. Ein wachſender Ge— 
ſchmack für das fein Ausgeführte, ja Mikroſkopiſche, befördert durch neue, 
große Leiſtungen im Gemmenſchneiden und im Kryſtallſchliff, mag die ge— 
goſſene Medaille zurückgedrängt und die Prägung verlangt haben, ohne daß 
hierüber eine zuſammenhängende Ausſage vorhanden wäre. Aus Benvenutos 
Selbſtbiographie ergiebt ſich der wahrſcheinliche weitere Hergang. Nachdem 
man für die Verkehrsmünzen die Stempel (kerri) von Stahl (acciajo) längſt 
nicht hatte entbehren können,“) entſchieden offenbar päpitliche Verkehrsmünzen, 
welche durch ſinnvolle und künſtleriſch ſchöne Bilder zugleich die Bedeutung 
von Schaumünzen hatten und auch von bedeutenden Künſtlern den Mut zum 
Gravieren in Eiſen verlangten. Die Reverſe konnten rein religiös, aber auch 
kirchenpolitiſcher Art ſein, wie man beſonders aus den Münzen Clemens VII. 
inne wird; freilich auch ein geretteter Gegner der Päpſte, Alfonſo I. von Fer— 


) Trattato I, cap. 5. Wozu auch noch Stellen der Selbſtbiographie. 
***) Ausgabe Lemonnier, S. 48, 66, 91, 92. 

k) In Betreff der ſchwierigen Frage über Francesco Francia als bewunderten Münz— 
ſtempelſchneider von Bologna, teils für die Bentivogli, teils für Julius II. und andere Herren, 
müſſen wir aus Mangel an unmittelbarer Kenntnis auf die Anmerkungen zu Vaſari VI, 3 ff., 
Vita di Francia verweiſen. 


380 Die Sammler. 


rara, ließ nach Leos X. Tode eine tendenziöſe Münze prägen, mit einem 
Löwen, der ein Lamm bedroht, ſamt bezüglicher Umſchrift.“) Und ſo wie 
Clemens VII. ließ zunächſt ſein naher Verwandter, Herzog Aleſſandro von 
Florenz, künſtleriſche Verkehrsmünzen in mehreren Werten und Größen prägen. 
Dies kam dann auch den Schaumünzen zu Gute, und zunächſt wiederum den 
päpſtlichen; Clemens in ſeinen letzten Tagen bewunderte an Benvenutos 
Medaillen, namentlich an derjenigen mit dem Revers der Pax, auch die (für 
Prägung) ungewohnte Größe und beſtellte noch eine mit Moſes am Fels.“) 
Aus der Tradition der gegoſſenen Schaumünzen vererbte ſich auch die Uebung, 
zu Einem Kopfe zwei, ja drei Reverſe zu ſchaffen. Die veränderte Lage 
dieſer ganzen Kunſt iſt nunmehr einleuchtend. Die Mächtigen mußten auch 
für Schaumünzen der Prägung den Vorzug geben, weil hiebei eine ſchnellere 
Vervielfachung und Nachlieferung möglich war; die Künſtler konnten für ihre 
Stahlſtempel eine hohe Bezahlung wenigſtens verlangen und bedurften nicht 
mehr, wie beim Guß, jener Nacharbeit an jedem einzelnen Stücke; dafür aber 
zog ſich der Kreis der Beſtellungen enger zuſammen, und zwar auf die In— 
haber der Macht, wenn auch etwa Hochberühmte es noch zu einer geprägten 
Medaille brachten, wie z. B. Pietro Bembo (mit dem Revers des Pegaſus). 
Wohl ſpricht Vaſari“ “) von Paſtorinos geprägten Schaumünzen mit den Por— 
träten vieler ſchönen Damen von Siena und anderen Orten, von welchen 
noch viele Exemplare in Blei (ebenfalls geprägte? oder nur Abgüſſe von 
ſolchen?) vorhanden ſeien, allein er könnte ſich zu umfaſſend ausgedrückt 
haben. Anderswo meint er, ) man habe mit den geprägten Stücken die 
alten Römer erreicht; dabei erwähnt er auch die erſte von den ſpäter ſo be— 
liebten Serien fürſtlicher Schaumünzen: es waren die zwölf von Pier Paolo 
Galeotti geprägten für den Herzog Coſimo mit dem außerordentlich ſchönen 
(vermutlich auf allen identiſchen) Kopf desſelben; die Reverſe ſtellten teils 
politiſche Allegorien, teils Gebäude des Herzogs dar. 

Noch einer Sorge für die Sammler iſt hier ſchließlich zu gedenken. 
Schon von Ghiberti meldet Vaſari tt): Dilettossi anco di contraffare i conii 


) Paul Jovius, Viri illustres, Leben des Alfonſo. Dieſer ließ doch, aus Rückſicht auf 
den Neid, das Stück bald aus dem Verkehr zurückziehen. 

) Ueber beide vergl. Trattato, I, Cap. 8. 

kk) Vaſari VIII, 111, Vita di Mareilla. 

) XIII, 117, Vita di Lione Lioni. Ebenda S. 111, Note, das Verzeichnis der ge— 
prägten Schaumünzen des Lioni, ausſchließlich für große Herren und Celebritäten, die ſpäteſte 
1562 auf Michel Angelo. 

r) III, 101, Vita di Ghiberti. 
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delle medaglie antiche, was vielleicht für den damals noch jungen Meiſter 
nur eine glänzende Uebung war. Anders verhielt es ſich mit den ſogen. 
„Patavinern,“ Arbeiten des beginnenden 16. Jahrhunderts, namentlich des 
Giovanni Cavino; in Padua entſtanden nämlich, als Erſatz für ausgezeichnete 
römiſche Kaiſermünzen in Großerz, deren vollſtändige Reihe im Original nicht 
zu bekommen geweſen wäre, eine beträchtliche Anzahl von Nachahmungen, 
vielleicht nicht mit der Abſicht der Täuſchung, oft aber für antik genommen. 
Später aus den Kabineten antiker Münzen mit einer Art von Schmach aus— 
geſchieden, haben ſie jetzt wieder ihren Wert für die Geſchichte der italieniſchen 
Kunſt. 


Ein Gegenſtand des Sammelns, deſſen hier nur in Parentheſe gedacht 
werden kann, iſt gewiß ſchon frühe der Kupferſtich“) geweſen, welcher in 
Italien, wie der Holzſchnitt, mit Andachtsbildern und Spielkarten begonnen 
haben wird und am Abdruck von Niello-Platten auf irgend welchen Flächen 
noch einen beſonderen Anlaß der Entſtehung hatte (Maſo Finiguerra). Der 
Hergang war künſtleriſch und geſchäftlich offenbar ein anderer als in Deutſch— 
land und den Niederlanden, und dieſe Vergleichung wird hier gerne Be— 
rufeneren überlaſſen. Es wäre nicht nur für die Frage nach den Samm— 
lern, ſondern für die ganze Kunſtgeſchichte wichtig, genau ſagen zu können, 
warum Mantegna, und er allein, der große Peintre-Graveur von Italien 
wurde, während Sandro Botticelli den Stecher Baccio Baldini mit ſeinen 
Kompoſitionen ausſtattete? Ferner wie weit Mantegna an die übrige Künſtler— 
welt hochbedeutende neue Geſamterfindungen hat entſenden wollen? und bis 
zu welchem Grade er auch ſchon auf Sammler, d. h. auf einen frei gewordenen 
Kunſtſinn rechnen konnte? 

Aus dieſer Welt des Sammelns hier ein einziges Citat. — Bei An— 
tonio Foscarini zu Venedig ſah der Anonimo di Morelli (ed. Frizzoni, 
p. 172) im Jahr 1530 u. a. Kupferſtiche und wohl auch Holzſchnitte in 
einen Band zuſammengebunden: El libro de disegni a stampa é de man 
de varii maestri. — Wir können jedoch nicht umhin, auch von dem, was 
dieſe ächt venetianiſche Sammlung noch ſonſt enthielt, Einiges zu nennen: 
ein Bruſtbild in Oel von Rafael, einen Parmeſaner aus der Umgebung 


) Vergl. Henri Delaborde: La gravure en Italie avant Mare-Antoine, Paris 1883, 


in 4, ſowie desſelben Verfaſſers kleines Handbuch: La gravure, in 8°, Sammlung Quantin. 
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Julius II. darſtellend; zwei kleine flandriſche Bildchen mit der Verſuchung 
des heil. Antonius und der Flucht nach Aegypten; von antiken Marmoren 
faft oder ganz lebensgroße Torſi der Pallas und der Venus (mehrere); drei— 
zehn Köpfe, darunter ein Apoll und ein lachender Sklave (Satyr?); Hände 
und Füße; Fragmente von Reliefs; ein kleiner muſizierender Faun, auf einem 
Fels ſitzend; antike Münzen in Maſſe, darunter, wie es ſcheint, eine herr- 
liche, ſyrakuſaniſche Dekadrachme; eine kleine metallene Schale, dem Altertum 
nachgeahmt; von einem neueren (paduaniſchen?) Meiſter Herkules im Kampf 
mit der Hydra, fußhoch; damasceniſche Bronzegefäße; Majoliken. 


Nicht ohne Mühe kehrt die Betrachtung von ſolchen einzelnen Zielen 
und Gattungen des Sammelns zu dem großen allgemeinen Phänomen, dem 
Mächtigwerden eines Privatgeſchmackes in der Kunſt, zurück. Unmittelbare 
Ausſagen hierüber ſind keine zu erwarten, und nur aus dem Sammeln und 
Beſtellen kann darauf geſchloſſen werden. Die alte unleugbare Anlage der 
Nation, welche die große kirchliche und öffentliche Kunſt ſeit dem zweiten 
Jahrtauſend geſchaffen und getragen hatte, traf jetzt, wie es ſcheint, mit einer 
Wendung im Privatleben und in der Denkweiſe vieler Einzelnen zuſammen; 
die mehr und mehr ausgebildeten Individualitäten verlangten jetzt auch von 
der Kunſt das Beſondere, und ſelbſt das Beliebige, oder die ebenfalls indi— 
viduell gewordene Kunſt kam ihnen damit entgegen. Für Reiche verſtand 
ſich wohl der Hausbeſitz von Kunſtwerken von ſelbſt, das Sammeln war zu 
einem allgemeinen Intereſſe geworden, und bei Fürſten und Mächtigen konnte 
der Erwerb wichtiger Schöpfungen dieſes beſonderen Geſchmackes zu einer 
wahren Standesſache gedeihen, ſelbſt wenn ihr perſönlicher Kunſtſinn nicht 
ſo entwickelt geweſen wäre, wie er es bei mehreren wirklich war. Zur Haupt— 
quelle dieſes Geſchmackes aber, welche bald auch die kunſtliebendſten Höfe 
verſah, wurde die reichſte Stadt von Italien, Venedig, und dieſe nahm bald 
nicht nur den Florentinern im Ganzen die Führung in Italien ab, ſondern 
wurde mit ihren neuen Auffaſſungsweiſen auch für das übrige Abendland 
maßgebend. Daneben mochte die öffentliche (kirchliche, politiſche) Kunſt in 
Venedig wie anderswo ihre eigenen, feierlichen Wege gehen — ihre Größten 
waren zugleich auch die Träger des beſonderen Geſchmackes, nach beiden 
Seiten gewiß nicht zum Nachteil der Kunſt. Man darf nicht glauben, daß 
Correggio ſein Wunderbild der Leda ſo würde geſchaffen haben wie er that, 
wäre er nicht vorher der gewaltigſte Freskomaler von Oberitalien geweſen. 
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Die Anfänge dieſer neuen Richtung wurden oben (S. 359 ff.) bei Anlaß 
des Lorenzo Magnifico geſchildert; ein ſehr ernſter Sammlerwille und eine 
beſondere Anſtrengung der Künſtler hatten ſich dort begegnen müſſen, um auf 
Tafeln und Tuchbildern das Viele und ſehr Verſchiedene zu erreichen, und 
für Allegorien und allegoriſch gebrauchte Mythologien wird ſogar ein beſon— 
deres Einvernehmen zwiſchen Beſteller und Maler anzunehmen ſein. Immer— 
hin erſchien dieſe Art von Kabinetmalerei einſtweilen noch faſt wie eine ſeltene 
Nebenarbeit großer Meiſter. Und wie weniges bietet Mittelitalien außerhalb 
Florenz zu Ende des 15. Jahrhunderts an ſolchen Werken? Freilich zwei Ju— 
welen: Apoll und Marſyas (Louvre, jetzt als Perugino) und die drei Grazien 
des jungen Rafael (Beſitz Aumale), dies aber in einer Zeit, da die Dar— 
ſtellung des. Mythiſchen in Fresko ſchon ziemlich häufig war. Ob ſich von 
dieſem beweglichen Beſitz bei ſämtlichen Tyrannenhöfen der Romagna und 
Mark Ancona bis auf Ceſare Borgia etwas der Art gerettet hat, wird ſchwer 
zu ſagen ſein, während die Herrſcher ſelber doch in einer Anzahl von Denk— 
münzen, zum Teil vorzüglichen, weiterleben und auch die Verherrlichung 
im Fresko keineswegs fehlt (Sigismondo Malateſta in S. Francesco zu 
Rimini; die Riario in S. Girolamo zu Forli; nicht zu reden von Borſo 
d'Eſte im Palazzo Schifanoja zu Ferrara und von den Bentivogli in 
S. Giacomo Maggiore zu Bologna). Es kann ja wohl manches Kunſt— 
werk jener betreffenden Art, manche Skulptur und Malerei des beſon— 
deren Geſchmackes, der neutralen Schönheit vorhanden geweſen ſein, allein 
die Ausſicht, chronikaliſche oder urkundliche Ausſagen darüber zu finden, iſt 
etwa mit Ausnahme von Urbino ſehr gering. Auch über große fürſtliche 
Sammler konnte im damaligen Italien ein plötzliches politiſches Schickſal 
ergehen. Nach dem erſten Sturze der Medici (1494) ſandte Lodovico Sforza, 
genannt il Moro, Herzog von Mailand, ſeinen „vertrauten Juwelier,“ den 
berühmten Bildner Caradoſſo nach Florenz,“) um mit allen Opfern Reſte 
der mediceiſchen Sammlung zu erwerben. Derſelbe hatte hier wenig Erfolg. 
dafür gelang ihm in Rom der Ankauf wichtiger Stücke, nur daß nach fünf 
Jahren auch alle Herrlichkeit des Hauſes Sforza in Trümmer ging, ſamt 
den näheren Kunden von deſſen vermutlichen Sammlungen. Wir müſſen 
uns gedulden, bis wir zu einer oberitaliſchen Dynaſtie gelangen, welche ſich 
auf den Fluten der Zeit hat ſchwimmend erhalten können; dieſe aber werden 
wir mehr und mehr auf Venedig und deſſen Kunſt angewieſen finden. 

) Vergl. E. Müntz, La Renaissance en Italie, p. 252, mit Verweiſung auf deſſen 
Schrift: Le Musée du Capitole. 
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Es handelt ſich um eine Sammelſtätte, wo außer antiker und moderner 
Skulptur auch beſtellte Bilder von hochberühmten Meiſtern verſchiedener 
Schulen zuſammentrafen. Gleichzeitige Korreſpondenzen und ein — wenn 
auch dürftiges und ziemlich ſpätes — Inventar“) gewähren das Bild einer 
gleichartigen Abſicht, jedenfalls eines dauernden und ſtarken Willens. Es iſt 
die Kunſtſammlung der geiſtvollen und kräftigen Marcheſa von Mantua, 
Iſabella d'Eſte, Schweſter des Herzogs Alfonſo I. von Ferrara, Schwä— 
gerin der Lucrezia Borgia, Gemahlin des Francesco Gonzaga, “) Mutter des 
nachherigen Herzogs Federigo, ſowie des berühmten kaiſerlichen Feldherrn 
Ferrante Gonzaga und der ſchönen Herzogin Eleonore von Urbino, der Ge— 
mahlin des Francesco Maria della Rovere. (Iſabella geboren 1474, ver: 
mählt 1490, geſt. 1539.) Im 15. Jahrhundert hatten die Gonzagen ihre 
Sicherheit gebaut auf das uneinnehmbare Mantua und ihre Finanzen zum 
Teil auf ihren Dienſt als Condottieren verſchiedener Staaten, auch mögen 
die Mittel für ihren Hof und deſſen Aufwand und Kunſtliebe oft zweifelhaft 
genug geweſen ſein; erſt im 16. Jahrhundert, ſeit dem entſchiedenen Ueber— 
gang des Hauſes zu Karl V., begann ihre völlig feſte Stellung, und durch 
Karls Gunſt wurde ihnen (1530) der Herzogstitel und dann der Heimfall 
eines bedeutenden Gebietes gewährt, des piemonteſiſchen Monferrat (1536). 
Nun hatte ſchon der Großvater von Iſabellens Gemahl, Marcheſe Lodovico, 
nicht nur durch Leon Battiſta Alberti den in der ganzen Kunſtgeſchichte un— 
vergeßlichen Bau der Kirche S. Andrea begonnen, ſondern auch den großen 
Andrea Mantegna an ſeinen Hof gezogen (1459), und dieſer betrachtete 
fortan Mantua als ſeine Heimat und konnte dem Fürſtenhauſe außer mo— 
numentalen Werken erſten Ranges (Fresken der Camera degli Spoſi, Ma— 
donna della Vittoria, Triumph Cäſars) auch Herrliches für den intimen 
Hausbeſitz gewähren. 

Der Raum, welcher jetzt im Palazzo di Corte zu Mantua als das 
„Camerino“ der Iſabella gezeigt wird, kann nicht alle ihre Schätze enthalten 
haben, ſondern am eheſten nur die Gemälde. Nicht bloß als Deviſe der 
Fürſtin, ſondern vielleicht auch der Sammlerin leſen wir am Gewölbe die 


) Archivio storico, Appendice, tom. II, p. 324 ff. — Gaye, Corteggio II, 53, 192. 

) Francesco (geſt. 1519), der Sieger der Schlacht am Taro und Stifter der Madonna 
della Vittoria (Louvre), war auch ſonſt ſchon Sammler; Sodomas Brief von 1518 an ihn 
wegen einer Madonna und einer Lucretia, ſowie auch einen Brief desſelben Jahres an Alfonſo 
von Ferrara (ſ. unten) wegen eines S. Georg mit dem Drachen, ſ. bei G. Frizzoni, Arte 
italiana del Rinascimento, p. 155 ss. 
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Worte: nec spe, nec metu; — außerdem wird eine (wahrſcheinlich ehemals 
anſtoßende) Grotta erwähnt, in welcher ſich wenigſtens fpäter*) erweislich 
die Skulpturen, auch Naturraritäten, befanden. Einen dieſer Räume oder 
beide zuſammen erwähnt ein Brief Iſabellens (vom Jahr 1502): „ich wende 
große Sorge darauf, antike Sachen zu ſammeln per onorare el mio studio.“ 
Die Gegenſtände können auch mehrmals umgeſtellt worden ſein, und Aelteres 
kann Neuerem Platz gemacht haben, denn die Fürſtin hat auch noch in ſpä— 
terer Zeit, während eines zwanzigjährigen Witwenſtandes, als ihr Sohn 
Federigo längſt für ſich ſammelte, öfter über Ankäufe entſchieden. Sie iſt 
noch 1529 mit zwei (offenbar bronzenen) Figurinen betrogen worden, welche 
ſie als Antiken bezahlte,“) und im Jahr vor ihrem Tode hat fie in Gegen— 
wart und mit Beirat des Giulio Romano aus einer Anzahl von Cameen 
fünf zu 50 Scudi und aus einer Anzahl von Gemälden „il fiore“ ausge- 
wählt, nämlich achtzehn Stück in Oel und vier auf Leinwand. An ihre 
Antiken knüpft ſich vor allem jene dunkle Geſchichte von den beiden Statuen 
des ſchlafenden Amor, von welchen die eine dem Prariteles zugeſchrieben 
wurde, die andere als Werk des Michel Angelo galt (beide jetzt verſchwunden). 
Die letztere, in Florenz oder in Rom entſtanden, vergraben, als antik ge— 
funden, dem Kardinal Rafael Riario (Kardinal di S. Giorgio) verkauft und 
dann von dieſem, als er irgendwie ſein Geld wieder hatte, dem Michel Angelo 
zurückgegeben — rückt endlich aus dieſem Gewirr von Sagen in urkundliche 
Sehnähe, indem gewiß iſt, daß Herzog Guidobaldo von Urbino ſie (um 1500) 
irgendwie erworben hatte. In ſeinem Beſitz (er war ihr Schwager) hatte 
Iſabella den Amor ſamt einer antiken marmornen Venus gekannt. Kaum 
war dann Guidobaldo von Ceſare Borgia verjagt worden, ſo ließ ſie (30. Juni 
1502) bei dieſem für ſich um die beiden Stücke unterhandeln, „indem ja der 
Herzog von Romagna nicht viel Vergnügen an Altertümern habe.“ ***) Und 


) Außer jenem Inventar, vergl. auch Leandro Alberti, Descrizione di tutta l’Italia, 
Fol. 394, verso. — Außer dem Palazzo di Corte kam dann, wie es ſcheint, als zweite Samm— 


lung auch der Palazzo di S. Sebaſtiano in Betracht. Was Vaſari (IV, 241, Vita di Lorenzo 
Costa) dort ſah, waren wenigſtens bewegliche Bilder. Außerdem aber befand ſich daſelbſt damals 


der Triumph Cäſars. — Bei dem Sacco di Mantova 1630, ſ. unten, wurde auch dieſer Palaſt 
ausgeraubt und verwüſtet. 
) Gaye, Carteggio, II, 192. — In ihrem Beſitz nicht angeführt iſt das jetzt in der 


Bibliothek zu Mantua vorhandene Marmorrelief: Silen mit einem Satyr zu Wagen, von zwei 
3 5 6 
Böcken gezogen, welche ein Satyr führt; wahrſcheinlich ſchon im 15. Jahrhundert gearbeitet, 
€ Ü U ) 9 bi 
um für antik ausgegeben zu werden. 
*) Gaye, Carteggio, II, 53. 
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jetzt konnte der in Verkleidung nach Mantua geflüchtete Schwager fein eigenes 
Gut in neuem Beſitz wiederſehen, und er muß dasſelbe auch nach Ceſares 
Sturz, als er in Urbino hergeſtellt wurde, nicht wieder zurückbekommen haben. 
Leandro Alberti ſah noch um die Mitte des Jahrhunderts die beiden Amoren 
und ſchrieb dann, vielleicht ſo wie es ihm ein Cuſtode eingab: wenn man 
den modernen zuerſt ſehe, ſcheine er ein Wunderwerk zu ſein, ſobald man 
ihn aber mit dem antiken vergleiche, tanto par mancare di riputatione, 
quanto manca un animal morto da un vivo.*) — Eine Anzahl Büſten und 
Köpfe römiſcher Kaiſer und Kaiſerinnen (darunter die dem Mantegna ab— 
gekaufte Fauſtina) mögen zum Teil von zweifelhafter Aechtheit geweſen ſein; 
kleine und vielleicht wirklich antike Marmornachahmungen berühmter Werke 
wird man vermuten dürfen in der Kleopatra (etwa vom Motiv der vati— 
kaniſchen Ariadne) und in der ſitzenden ſogen. Venus mit einem Gefäß; ““) 
auch ein kleiner marmorner Silen galt wenigſtens als antik. Bei anderen 
Marmorſachen wird der Maßſtab nicht angegeben, und wir bleiben im Zweifel 
darüber, was von dem Amor mit Bogen, dem nackten Mars, der Leda zu 
denken iſt; eine kleinere Leda und eine Venus hießen bereits modern, und 
von der ſitzenden nackten Flötenſpielerin dürfen wir dasſelbe faſt mit Sicher— 
heit vermuten. Laokoon war doppelt vorhanden, in Marmor und in Bronze, 
beide Male gewiß nur als moderne kleine Nachahmung, und von den kleinen 
Bronzen überhaupt wird man annehmen können, daß es überwiegend Werke 
der Renaiſſance geweſen, meiſt wohl Arbeiten des nicht ſehr entfernten Padua. 
So die beiden Puttenköpfe, der Apoll in der Art desjenigen vom Belvedere, 
der Nackte an einen Stamm gebundene (Marſyas), die Gruppe des Herkules 
und Antäus, zwei Satyrn als Leuchterträger, Apoll mit der Lyra, Neptun 
mit dem Dreizack auf einem Seeroß, ein kniender Satyr mit einer Muſchel 
in der Hand, zwei Rundreliefs u. ſ. w.; bei der Gruppe eines Merkur, welcher 
den Amor leſen lehrte, wird man bereits eher an ein berühmtes Bild Cor— 
reggios, welches ſich ohnehin in Mantua befand (jetzt National Gallery), als 
an das Altertum erinnert. Neben dieſem allem läßt jedoch eine „große 
eherne Victoria“ dem Gedanken Raum, daß es ſich um eine Antike in der 
Art der Victoria von Brescia gehandelt habe. 

Weit ſicherer ſind eine Anzahl von Gemälden nachzuweiſen: Iſabella 
wie ihr Bruder Herzog Alfonſo von Ferrara gehörten zu den hochſtehenden 

) Die für berühmte Beſucher zurecht gemachte Variante, aus de Thou, iſt mitgeteilt bei 


Hermann Grimm, Zehn ausgewählte Eſſays, 2. Auflage, S. 37 vergl. 41. 
*) Vermutlich einer Brunnenfigur. 
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Sammlern, welche das Vorzüglichſte von verſchiedenen Meiſtern begehrten 
und erhielten, nur daß die Schweſter früher zu ſammeln anfing und ihre 
Mittel mehr zu Rate halten mußte. Beginnen wir mit den ſpätern Schick— 
ſalen einer Reihe dieſer Bilder, denn es iſt gut, wenn die Menſchheit immer 
wieder daran erinnert wird, daß auch ihr herrlichſter Beſitz der Zerſtreuung 
und ſelbſt dem Untergang ausgeſetzt bleibt. Am 18. Juli 1630, einem der 
Schreckenstage der Kunſtgeſchichte, drang ein kaiſerliches Heer unter Altringer 
in Mantua ein, plünderte die Stadt und verwüſtete vor allem den Palazzo 
di Corte, welcher bis heute noch an manchen Stellen die Spuren davon 
trägt.“) Händler mögen bereit geſtanden haben, um den Soldaten beſonders 
die Kunſtſchätze abzunehmen, und Kardinal Richelieu, welcher damals im 
weſtlichen Oberitalien ſtand, ohne dieſen Sacco di Mantova rechtzeitig hindern 
zu können, erwarb dann — vielleicht auf der Stelle — das Beſte, jene fünf 
Bilder, welche in der Folge in den Beſitz der franzöſiſchen Krone gekommen 
find und heute den Louvre ſchmücken; “) dort haben fie im Mai 1871 die 
bekannte allgemeine Gefahr geteilt. — Mit Ausnahme eines mehr breiten 
und niedrigen mythologiſchen Bildes von Lorenzo Coſta haben die vier übrigen 
annähernd die nämliche Höhe und Breite (1 m 56—60 cm zu 1 m 92—93 em) 
und dieſelbe Ausführung in Tempera auf Leinwand, und zu dieſer äußern 
Gleichartigkeit der Beſtellungen (offenbar für einen beſtimmten Raum) kommt 
noch die des mythologiſchen und allegoriſchen Inhaltes. Lorenzo Coſta erhielt 
das vielleicht am feierlichſten gemeinte Thema: Iſabella in einem Hain um⸗ 
geben von Dichtern und Tonmeiſtern wird von Amor bekränzt, welcher auf 
den Knien eines Weibes ſteht. Perugino lieferte den Kampf zwiſchen den 
weiblichen Genien der Keuſchheit und der Ueppigkeit, welcher mit Fackeln 
und Geſchoſſen geführt wird.“) Von Mantegna aber find: Pallas in Waffen, 


) Es iſt uns nicht bekannt, ob eine Zuſammenſtellung der Kunden über den alten 
mantuaniſchen Gemäldebeſitz (mit Einſchluß deſſen, was die Herzöge von Francesco III. ſeit 
1540, bis auf Vincenzo II., geſt. 1627, mochten hinzu erworben haben) vorhanden iſt. Jeden— 
falls aber war derſelbe beim Sacco von 1630 bereits nicht mehr vollſtändig beiſammen. Ein 
franzöſiſch geſinnter Seitenerbe der 1627 ausgeſtorbenen ältern Linie, Charles Gonzaga-Nevers, 
welcher die Herrſchaft erlangt hatte, verkaufte in baldiger Geldnot eine Anzahl wichtiger Ge⸗ 
mälde ins Ausland, beſonders an König Karl I. So Correggios Erziehung des Amor (etzt 
National Gallery) und die herrliche Madonna mit Donator und Heiligen, welche (im Louvre) 
Giorgione heißt und gewiß ſchon in Mantua ſo geheißen hat. 

) Um dieſe Zeit brachte Richelieu auch Lionardos großes St. Annenbild aus Italien 
mit (jetzt im Louvre). 

) Hiezu die ſehr beſondern Umſtände bei Woermann, Geſchichte der Malerei II, 245 f. 
Iſabella bedauerte hier, daß das Bild ebenfalls in Tempera und nicht in Oel gemalt worden jei. 
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welche die Laſter vertreibt, und der berühmte „Parnaß,“ neben Signorellis 
„Schule des Pan“ noch immer eines der herrlichſten mythologiſchen Bilder, 
welche das ausgehende 15. Jahrhundert hinterlaſſen hat. Wie die vom 
Altertum ausgegangene Anregung die damalige Kunſt doch innerlich völlig 
frei ließ, wie das Götterweſen nur den Anlaß und einige Aeußerlichkeiten 
hergab, wie Schönheit und Leben ſich hier ganz aus eigenen Mitteln aufthun 
und höchſtens noch für die Landſchaft eine Inſpiration aus flandriſchen 
Bildern mitgeht, wird man hier mit nie ausgehender Bewunderung inne. 
Eine letzte, wie es ſcheint unvollendet gebliebene Arbeit Mantegnas für Iſa— 
bella, wahrſcheinlich auch für das „Studio“ beſtimmt, ſtellte den Gott des 
Scherzes, Comus, vor, umgeben von zwei Venusgeſtalten, zwei Amorinen, 
einem Janus, der die Invidia fortjagte, und einem Merkur, welcher drei andere 
Geſtalten wegtrieb; Anderes, vermutlich weitere Figuren auf entfernterm 
Grunde, fehlte noch.“) — In dieſe Reihe hätte dann (1505) auch ein Werk 
des hochbejahrten Giovanni Bellini, ein Werk Venedigs, kommen ſollen. 
Auch hier, für Iſabella, führte Pietro Bembo die Feder,“) er ſollte auch 
das Thema angeben, wußte aber, daß er ſich hiebei an die „Phantaſie“ des 
Meiſters werde zu halten haben, welcher es nicht liebe, wenn ihm zu feſte 
Schranken gezogen würden, indem er gewöhnt ſei sempre vagare a sua voglia. 
Anfangs hatte Bellini ſich höchſt willig geäußert: „man brauche ihm nur 
das Maß oder den Tuchrahmen zu ſchicken,“ nachher bedurfte es aber doch des 
ſtärkſten Zuredens, und am Ende blieb ſelbſt ein Kabinetſchreiben erfolglos, 
worin Iſabella außer generöſer Bezahlung auch ihr „obbligo immortale“ in 
Ausſicht ſtellte. 

Schließen wir ab mit einigen weiteren Angaben über dieſe merkwürdige 
Galerie. Von zwei offenbar kleinern Bildern Mantegnas in Bronzefarbe 
erfährt man kaum den Inhalt, und ihre Spur iſt verloren. Nicht beſtellt, 
aber als vielbeſprochenes Bild begehrenswert und gut bezahlt war jenes 
Porträt eines alten Mannes mit einem Sperber auf der Fauſt, welches der 
Veroneſer Giovan Francesco Caroto in Mailand in Konkurrenz mit einem 
flandriſchen Bildnismaler geſchaffen hatte. (Vergl. oben S. 322, Anmerkung.) 
Zum ſpäteſt erworbenen Beſitz der Iſabella gehörten endlich zwei allegoriſche 
Kompoſitionen des Correggio, von welchen ungewiß bleiben mag, ob es die 
in der Handzeichnungsſammlung des Louvre vorhandenen Temperabilder 


) Lettere pittoriche VIII, 9— 25. 
*) Gaye, Carteggio, II, 71, 76, 81. Anderes bei Woermann a. a. O. II, 294. 
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waren, welche man als „Triumph der Tugend“ und „Laſter im Joch der 
Leidenſchaften“ zu bezeichnen pflegt. Von Tizian erhielt die Marcheſa noch 
1530 ein „quadretto,“ auf Reiſen mitzunehmen, und ſomit wohl frommen 
Inhaltes. Für die ſchwierige Frage über ihr Porträt von ſeiner Hand 
(Galerie von Wien) muß völlig auf den Wiener Katalog verwieſen werden, 
auch erfährt man nicht, ob dasſelbe zu ihrer Galerie gehörte oder ſonſtwo 
im Palaſt aufgeſtellt war. Und wo iſt ihr Porträt von Lionardos Hand 
hingekommen? 

Inzwiſchen iſt neben der Mutter der Sohn und volle Erbe ihres Kunſt— 
ſinnes herangewachſen: der früh entwickelte Federigo Gonzaga (geb. 1500), 
vielleicht von allen damaligen Fürſten Italiens derjenige, welcher im Ver— 
hältnis zu den Mitteln die größten Opfer für das Schöne gebracht hat, wie 
er es verſtand. Beſitzer des kleinen Staates ſeit 1519, gewann er ſeit 1524 
an Giulio Romano (geb. 1492) ein künſtleriſches Faktotum für Rat und That, 
für Neubauten und Umbauten, für Dekoration und endloſe Fresken, und 
gewiß auch für anderweitige Erwerbung von Kunſtwerken, worin es der 
Sohn gehalten haben wird wie die Mutter. Neben der Sammlung der 
letzteren erhob ſich nun die des Federigo;“) im Palazzo di Corte ſchuf ihm 
Giulio (außer anderen herrlichen Sälen) den noch im Zerfall ſchönen ge— 
wölbten, weiß ſtuccierten Raum, welcher la sala de' marmi hieß und die 
vorzüglichſten Marmorwerke des Hauſes Gonzaga enthielt oder enthalten 
ſollte; für die Gemäldeſammlung mag damals oder exit ſpäter die (ſeither 
beinahe zur Ruine gewordene) Galeria entſtanden ſein. Eine Zeitlang war 
auch Giulios berühmter Bau vor der Stadt, der damals noch unvollendete 
Palazzo del Te für die Sammlungen in Ausſicht genommen, und bei dieſem 
Anlaß ſpricht der jetzt zum Herzog beförderte Gonzaga (1531) ſeine volle 
Willensmeinung aus: in dieſen ſchönen Räumen, wie ſie vor ſeinen Augen 
entſtanden, wünſchte er „Malereien und Skulpturen aller vorzüglichen und 
berühmten Künſtler des damaligen Italiens, beſonders auch des Michel Angelo, 
zu vereinigen.“ Große Worte; allein der Scherz verſtummt, ſobald man ver— 
nimmt, was Federigo wirklich erhalten hat. Sein perſönlicher Geſchmack 
mag einſeitig erſcheinen, iſt aber dann der Privatgeſchmack vieler mächtiger 
Italiener geworden. Man lernt denſelben wenigſtens von der negativen 
Seite kennen ſchon aus ſeiner früheſten bekannten Beftellung,**) noch bevor 


) Gaye, Carteggio II, 179, 219, 223 f., 227 f. 246, 251, 263, 264. 
) Gaye, Carteggio, II, 179. 
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Giulio in ſeinen Dienſten ſtand; dieſelbe erging 1524 durch einen Agenten 
in Rom an Sebaſtiano del Piombo, für ein Bild: „non siano cose da sancti, 
ma qualche pitture vaghe e belle da vedere,“ ) und noch ein Bild, wahr— 
ſcheinlich als Gegenſtück, ſollte bei einem andern Maler beſtellt werden, 
„weder zu groß noch zu klein.“ Es iſt Schönheitsſinn unabhängig vom 
Gegenſtand; kann demſelben die Mythologie genügen, um ſo beſſer; die 
Allegorik, an welcher die Mutter noch gehangen hatte, wird der Sohn leicht 
preisgeben. Zehn Jahre ſpäter bedeuten dann in der Ausdrucksweiſe Fede— 
rigos „Bilder für den Hausbeſitz“ ſchon ſelbſtverſtändlich mythologiſche 
Scenen.“) — Inzwiſchen war in der Nähe ein wunderſamer frühreifer Maler 
aufgetaucht, der ſchon in ſehr jungen Jahren auch Mantua und die Werke 
Mantegnas wird aufgeſucht haben: Correggio (1494 — 1534). In ſeinem 
Innern lösten ſich große Altarwerke, Kirchenfresken, Bilder für die Andacht 
und für den weltlichen Schmuck des Hauſes zu lauter ſubjektiven Viſionen 
auf, welche in den Einen Bedenken, in den Andern ein ebenſo ſubjektives 
Entzücken erregen mochten. Für die Häuſer der Reichen ſchuf er ſchon von 
frühe an jene Madonnen, wie ſie gar kein anderer erträumte: die das Kind 
Anbetende (Uffizien), die Zingarella (Neapel), diejenige mit der Vermählung 


der heil. Katharina (Louvre), diejenige mit dem Zimmermann (National 
Gallery); ferner Paſſionsſcenen wie das Gethſemane (Wellington, London) 
und wie das vermutliche Original des (in der National Gallery befindlichen) 
Ecce homo; den Fürſten ſeines Heimatsortes Correggio ſoll er die kleine 
Magdalena (Dresden) gemalt haben, welche ſie dann an Karl V. ſchenkten. 
An ihn gelangte nun im Verlauf der 1520er Jahre Federigo Gonzaga, und 
teils in Parma, teils in ſeiner Geburtsſtadt, wo der Meiſter ſeine letzte 


) Wozu doch gleich hier bemerkt werden muß, daß zwei hochberühmte religiöſe Werke 
Tizians, jetzt beide im Louvre, das Emmaus und die herrliche Grabtragung, mantuaniſcher 
Beſitz geweſen ſind und zwar Federigos oder ſeines Sohnes Francesco. Das Emmaus iſt 
die eigenhändige Wiederholung eines Gemäldes für einen Contarini; die einzige Verſchiedenheit 
(im Kopf des Jüngers rechts) vergl. Ticozzi, Vite de' pittori Vecelli, p. 85. Die Grablegung 
ſoll ſchon in den 1520er Jahren in Mantua geweſen ſein. — Als Ergänzung zu dem Citat 
im Texte vergl. Aretino, Lettere, ed. Venez. 1539, deſſen Brief an Federigo vom 26. Aug. 1527: 
Ho detto a Sebastiano pittor miracoloso, che il desiderio vostro è che vi faccia un quadro 
de la invenzione che gli piace, purche non ci sien sü hipocrisie, ne stigmati, nè chiodi, 
d. h. weder S. Franz noch Chriſtus ꝛc. — Vielleicht darf ſchon hier bemerkt werden, daß jeder 
Gedanke an das Genre ausgeſchloſſen erſcheint. 

*) Vergl. bei Gaye II, 251 den Brief an Tizian, worin er für ſeinen Bruder Ferrante 
Gonzaga „due quadri da camera“, das eine mit dem Raub der Proſerpina, beſtellt, vom 
7. Februar 1534. 
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Lebenszeit zubrachte, entſtanden — noch neben Altarwerken — die ſechs be- 
rühmten mythologiſchen Bilder, welche ſeither jederzeit zu den größten Schätzen 
der Galerien gehört haben, wo ſie ſich befanden oder noch befinden.“) In 
Mantua blieben bis ins 17. Jahrhundert „Jupiter und Antiope“ (Louvre), 
und die „Erziehung des Amor“ (National Gallery), beides Werke, in welchen 
ſich eine enorme Naivetät mit dem größten künſtleriſchen Reiz verbindet. 
Nach Mantua kamen — freilich bereits als Geſchenke für Karl V. beſtellt? — 
die Danae (Galerie Borgheſe) — und das herrlichſte aller dieſer Gemälde, 
in welchem zum ſchönſten Leben ſich auch noch die anmutig aufgehobene 
Symmetrie der Anordnung und eine wonnevolle Landſchaft geſellt: die Leda 
(Berlin, Muſeum; dies Bild gelangte wirklich nach Spanien und erſt von 
da ſpäter an Kaiſer Rudolf II.). Die für irgend ein beſtimmtes Gelaß ge- 
malten Hochbilder der Jo und des Ganymed (Galerie von Wien) endlich 
ſind ſchon im 16. Jahrhundert in Spanien, und zwar im Beſitz des Miniſters 
Antonio Perez geweſen; bis man aber von einer unmittelbaren Verbindung 
des ſpaniſchen Hofes mit Correggio Kunde haben wird, bleibt die Vermutung 
erlaubt, daß auch dieſe beiden ihren Weg über Mantua möchten genommen 
haben. Wenn bei dieſem allem Giulio Romano, der Meiſter des innerlich 
kalten mythologiſchen Pathos, als Ratgeber mitgewirkt hat, ſo wäre dies ein 
höchſtes Zeugnis künſtleriſcher Uneigennützigkeit geweſen. Was für Gedanken 
mußten über ihn kommen, wenn wieder ein neuer Correggio in Mantua 
anlangte? — Von ſeinen eigenen mantuaniſchen Staffeleibildern findet ſich 
bei Vaſari“) eine Ueberſicht: noch mit voller Kraft geſchaffen und der Tradi- 
tion Rafaels nicht unwürdig iſt die Madonna mit dem Becken (Dresden), 
für den Herzog gemalt und von demſelben einer Dame geſchenkt, deren 
Bildnis dann auf einer kleinen Anbetung der Hirten (wahrſcheinlich als 
Madonna) vorkam. Ein Verwandter des Hauſes, Veſpaſiano Gonzaga, 
beſaß dann dieſe Madonna mit dem Becken und außerdem, als Geſchenk des 
Herzogs, das Gemälde eines nackten Liebespaares (Muſeum von Berlin, 
nicht aufgeſtellt), ſamt anderm. 

Neben Correggio aber war am Kunſthorizont von Mantua Tizian auf— 
getreten. Die Kunſtgeſchichte iſt genugſam mit Hypotheſen heimgeſucht und 
hätte nicht nötig, auch noch fingierte Fälle unnützerweiſe aufzuſtellen; hier 
aber drängt ſich ein ſolcher faſt gebieteriſch auf. Tizian iſt in der mytho— 


Die beiden ebenfalls ſpäten Allegorien ſ. oben. 
0 X, 107, Vita di Giulio Romano. 
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logiſchen Kabinetmalerei nicht nur ein mächtiger Meiſter von ſich aus, ſon— 
dern ganz offenbar thatſächlich der Inteſtaterbe des ſo früh geſtorbenen Cor— 
reggio geworden; in welchen Wettkampf aber würde Letzterer bei längerem 
vollkräftigem Leben mit Tizian geraten ſein? Daß dieſer bereits der Erbe 
des Giorgione geweſen, hat man ſchon öfter geſagt. 

Nun fing in den 1520er Jahren ein gewiſſes Individuum an, ſich in 
alle Beſtellungen verſchiedener Kunſtfreunde und Künſtler hineinzuhängen, der 
ſchändliche Pietro Aretino. Er umſtellte und kontrollierte allmählich auch 
das Thun und Laſſen des Tizian und ſuchte ſich zugleich dem Hofe von 
Mantua dienſtfertig zu erweiſen. In das Verhältnis zwiſchen Federigo und 
Correggio hatte er ſich noch nicht eindrängen dürfen und letzteren, wie es 
ſcheint, ignoriert. So viel man nun ſieht, hat der Herzog auch mit Tizian 
das unmittelbare Verhandeln nach Kräften aufrecht gehalten.“) Er ſelber 
ſendet den Meiſter mit nachdrücklichſter Empfehlung an die Gräfin Pepoli, 
damit dieſe ihm Gelegenheit gebe, ihre ſchöne Zofe Cornelia zu malen, von 
welcher er bereits ein plaſtiſches Bild (Büſte oder Medaillon) beſitzt; das 
entzückte Empfangsſchreiben wegen Tizians S. Hieronymus“) und die Ver— 
handlung über die Magdalena gehen direkt von Federigo an den Maler und 
umgekehrt; letzteres Werk aber iſt die berühmte Halbfigur der Galerie Pitti, 
das Urbild ſo vieler Schulrepliken und Nachahmungen, und der Wunſch des 
Beſtellers — lacrimosa piü che si pub — wäre wohl eigentlich auf größt— 
mögliche Wehmut gegangen, während man jetzt zufrieden iſt mit dem, was 
das Gemälde ſonſt gewährt. *) Auch für feinen Bruder Ferrante Gonzaga 
führt Federigo die Feder, um bei Tizian jene zwei Quadri da Camera, das 
eine mit dem Raub der Proſerpina, zu beſtellen, als Geſchenke nach Spanien, 
mit dringender Bitte um ſchnelle Lieferung. Ueberhaupt wird er etwa ein— 
mal ſehr preſſant, und die Wiederholung eines früher gelieferten, höchlich 
bewunderten Chriſtus beſtellt er am 3. Auguſt 1536 womöglich auf Marien 
Geburt, alſo 8. September, und der ſonſt als Meſſer Tiziano, Maeſtro Tiziano 
Angeredete heißt hier amico carissimo; war man aber ſchon ſo weit in der 
Vertraulichkeit, ſo konnte dem Meiſter auch noch folgendes zu Gemüte ge— 
führt werden: er möge an dem Gemälde mit demjenigen Fleiß arbeiten, den 
er an Werke zu wenden pflege, mit welchen er Ehre einzulegen wünſche, 


*) Gaye, Carteggio, II, 219, 223, 251, 263 ff. 
**) Es ſoll das Exemplar des Louvre, nicht dasjenige der Brera ſein. 
) Weitere Akten über die Magdalena: Vaſari XIII, 57 in den Beilagen zum Leben 
Tizians. Auch Iſabella war bei der Beſtellung beteiligt. 
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damit das Bild eine von den hervorragenden Schöpfungen Tizians heiße. 
Im folgenden Jahre ging auch die Beſtellung der Köpfe der zwölf erſten 
römiſchen Kaiſer, für einen Saal im Palazzo di Corte, direkt an Tizian, 
und Giulio malte zu jedem eine Hiſtorie (alles untergegangen). — Auch eine 
plaſtiſche Beſtellung, nämlich die einer Anzahl von (vermutlich idealen) Büſten, 
war ſchon früher (1532) vom Herzog ſelber bei dem in Ferrara weilenden 
Alfonſo Lombardi gemacht worden. 

Sonſt aber machte ſich nach Kräften Pietro Aretino herbei. Schon 
1527 ſucht er für Federigo die Beſtellung einer Venusſtatue bei Jacopo 
Sanſovino (vergl. oben S. 369) zu vermitteln, ſowie die eines Bildes bei 
Sebaſtiano del Piombo, vielleicht des bereits (vergl. S. 390) früher ge— 
wünſchten, auf welches der läſſige Meiſter wird haben warten laſſen.“) 
Zwei Jahre ſpäter dankt ihm Federigo brieflich für die Beſtellung eines 
(offenbar reich figurierten) Dolches bei Valerio Vicentino, und wenn Fer— 
rante Gonzaga für Malereien in ſeiner Statthalterreſidenz zu Mailand den 
Pinſel eines Francesco Salviati bedarf, ſo verhandelt wohl Paolo Giovio 
mit dieſem, aber um deſſen Herkunft zu beſchleunigen, bedarf es wieder des 
Aretino.*) Bekanntlich haben ſich außer vielen Großen und ſonſtigen Cele— 
britäten auch manche und bedeutende Künſtler durch Gaben jeder Art bei 
dieſem Menſchen in Gunſt zu bringen oder ſich doch gegen ſeine Feder zu 
aſſekurieren geſucht, und hier hielt ſich wenigſtens Giulio Romano, ſcheint 
es, noch recht mäßig. Durch einen herzoglichen Sekretär ging an Aretino 
eine Zeichnung und durch Giulio ſelbſt noch eine ſolche, mit freundlichem 
Geleitſchreiben. *) Die wahre Manier des Aretino aber erhellt aus einem 
(undatierten) Brief an Giulio: warum er denn auch gar nicht nach Venedig 
komme? ja Venedig durch ſeinen beſtändigen Aufenthalt verherrliche, ſtatt 
bei dieſen Herzogen vom Haufe Gonzaga zu bleiben?!) Hier iſt Aretino 
falſch gegen alle Welt: gegen die Gonzagen, gegen Giulio ſelber und gegen 
ſeine eigenen beiden großen „Gevattern“ in Venedig, welchen er etwa dieſen 
neuen Konkurrenten gönnte, gegen jene Männer, welche mit ihm ein Trium— 
virat bildeten, nämlich gegen Jacopo Sanſovino und den großen Tizian, 
welcher nun einmal dieſe Kameradſchaft auf ſeine Rechnung nehmen muß 
in Ewigkeit. 


*) Lettere pittoriche, I, Appendice 27. 
*) Ebenda, V, 64, 68. 
e) Ebenda, V, 69, 71. 

-+) Lettere pittoriche III, 28. 
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Kunſtwerke haben oft ſcheinbar eine bleibende Stätte auf Erden oder 
doch eine lange dauernde; der Palazzo di Corte hat die ſeinigen großenteils 
geborgen bis auf die Schrecken des mantuaniſchen Krieges (16291630). 
Und doch wie frühe ſchon hat auch das Herrlichſte — Correggios Leda — 
dort nur als flüchtiger Gaſt weilen dürfen, bis es, vielleicht mit andern 
„Geſchenken“ des Hauſes, mit Roſſen aus dem berühmten Geſtüte u. i w. 
an den nimmerſatten ſpaniſchen Hof ging? — Noch eine andere damalige 
Burg des Glückes, das gewaltige Kaſtell des Hauſes Eſte zu Ferrara, hat 
die Kunſtſchätze des Herzogs Alfonſo I. nur bis 1598, bis zum Uebergang 
des Staates an den Papſt behaupten können. Als Herzog Ceſare d'Eſte 
vor der Occupation durch die Truppen Clemens VIII. nach Modena wich 
(welches ihm und ſeinem Hauſe blieb), wurden auch „Archiv, Muſeum und 
Bibliothek“ dorthin gebracht,“) und wichtige Gemälde find erweislich mit— 
genommen worden, während die allerwichtigſten zunächſt verſchwinden, um 
in den erſten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts im Beſitz großer römiſcher 
Familien (Aldobrandini, Barberini, Ludoviſi) wieder aufzutauchen, von wo 
ſie dann erſt durch ſogen. Schenkung oder Verkauf meiſt nach Madrid ge— 
langt ſind. 

Von dem älteren Vorrat, der in dieſer Reſidenz vorauszuſetzen iſt, 
dürfen wir vollends nicht leicht erwarten, das Mindeſte zu vernehmen. Wie 
Vieles von den Werken der ferrareſiſchen Schule des 15. Jahrhunderts, 
Andächtiges und Weltliches, Kriegsthaten und Ceremonien, Porträte und 
Allegorien, ja wie viel Flandriſches (vergl. oben S. 319) mag dort angefam- 
melt geweſen ſein, ohne daß eine Zeile davon Meldung thut! Wenn eine 
Dynaſtie, welche der Anhalt dieſer Dinge geweſen, hat flüchten müſſen, ver— 
liert ſich leicht alle zuſammenhängende Tradition über ſolche Werke eines 
vergangenen Geſchmackes. Was man aber von weltlicher altferrareſiſcher 
Kunſt in der Ferne zerſtreut vorfindet, muß nicht notwendig herzoglicher 
Beſitz geweſen ſein, wie z. B. jene auf abenteuerlichem Thron ſitzende 
Primavera des Coſimo Tura (Sammlung Layard), jene Caritas mit drei 
Putten (Gal. Poldi, Mailand), oder jene unter dem Namen des Ercole 
Grandi gehenden Mythologien: der Amazonenkampf, das Argonautenſchiff 
am Felsufer, Lucretia mit Brutus und Collatinus (letzteres in der Galerie 
von Modena), Bilder, welchen die heutige Kritik vielleicht noch andere bei— 
geſellt hat. 


) Ranke, Päpſte, II, 278. 
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Man wird ſich beſchränken müſſen auf das „Camerino“ des Herzogs 
Alfonſo I., wo noch Vaſari*) den köſtlichſten Beſitz des Hauſes Eſte bei- 
ſammen geſehen hat. Begonnen 1514 mit wahrſcheinlich dekorativen mytho- 
logiſchen Malereien des Doſſo Doſſi,“) erhielt der nicht große Raum als 
Schmuck höchſten Ranges zunächſt jenes vielleicht letzte Bild des Giovanni 
Bellini (etzt im Beſitz des Herzogs von Northumberland), ein Baccchanal, 
oder wenn man will das Ausruhen des Götterboten Merkur zwiſchen Nym— 
phen und Satyrn. Der Meiſter, welcher für die Hausandacht ſo vieler 
Venetianer jene Madonnen einer ganz neuen Art von Schönheit und Aus— 
druck geſchaffen hatte, war (abgeſehen von den Hiſtorien im Dogenpalaſt) 
erſt ſpät und ſelten zu weltlichen Arbeiten gelangt; in ſeinen ſechsziger Jahren 
mochte er jene fünf feinen allegoriſchen Bildchen der Akademie von Venedig 
(für eine Truhe?) gemalt haben, deren Putten ſo nahe verwandt ſind mit 
den Muſikengeln des Altares in den Frari (1488); von 1515, dem Jahre 
vor ſeinem Tode, iſt die „Toilette der Venus“ (Galerie von Wien) datiert, 
wenn ſie wirklich von ihm iſt; das Bild von Ferrara aber ſoll er ſogar bei 
ſeinem Tode (1516) unfertig hinterlaſſen haben, worauf Tizian es (man 
glaubt beſonders in Bezug auf die Landſchaft) vollendete. Mit dieſem köſt⸗ 
lichen Werk, welches ich noch 1853 bei Camuccini in Rom geſehen habe, 
nimmt die Malerei der Frührenaiſſance ihren feierlichen Abſchied, um dem 
völlig maleriſchen Stil der Hochblüte das Scepter zu überreichen, und im 
Camerino des Alfonſo von Eſte, dürfen wir ſagen, iſt dieſe Funktion vor ſich 
gegangen. Es folgten nämlich (1516 oder 1518 bis 1522, ungefähr ein 
Jahrzehnt früher als jene mythologiſchen Gemälde Correggios) drei Bilder 
Tizians, Prinzipienerklärungen einer anders gewordenen venetianiſchen Kunſt. 
Den Augen der Menſchen und dem Studium der Maler geraume Zeit faſt 
völlig entzogen, haben dieſe Werke erſt während ihres nicht ſehr langen römi— 
ſchen Aufenthaltes, dann aber eingreifend auf bedeutende Meiſter des 17. Jahr: 
hunderts (Domenichino, Albani, Nic. Pouſſin, Du Quesnoy) gewirkt.“ ) 


) Vaſari XIII, 23 f., Vita di Tiziano, ſamt Noten. Auch Vaſari hat hier eilig ſehen 
müſſen und nur flüchtig notiert. 

*) Es iſt nicht das Gemach, welches jetzt Sala dell' Aurora heißt und ſpätere Gewölbe— 
Fresken des Doſſo Doſſi enthält. 

) Schreiber dieſes kennt nur das Bild der National Gallery aus eigener Anſchauung 
und iſt für die beiden andern auf Madrider Photographien verwieſen. Im Bilde der National 
Gallery ſind die nächſten Figuren etwa zwei Fuß hoch, und denſelben Maßſtab wird man bei 
den Bildern von Madrid vorausſetzen dürfen. Das Format iſt dem Quadrat ganz nahe und 
nur um ſehr weniges breiter als hoch. 
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Gemeinſam iſt allen dreien die ſtark bewegte Kompoſition (nachdem Bellini 
noch ein vorherrſchend ruhiges Gelage geſchildert hatte), ferner die Fülle der 
Figuren und ihr neues Verhältnis zu Luft und Landſchaft, ſowie die völlige 
Sicherheit in der Verteilung des Lichtes. „Bacchus und Ariadne“ (National 
Gallery), nicht ohne Wunderlichkeiten in der Erzählung, enthält in der Mitte 
die Mänade mit den Klingplatten, Kopf und Bruſt im Helldunkel, das 
Uebrige im Licht, mit dem Gewand in Blau, Goldſtoff und Linnen, einer 
der erſtaunlichſten Akkorde der venetianiſchen Palette überhaupt. — Im 
„Bacchantenfeſt“ (Madrid) erreicht die wunderbare Viſion des Meiſters eine 
vollkommene Kraft naiver Ueberzeugung; die berühmte Schlafende, die an 
einander gelehnten Liebenden, der ſitzende Trinker bilden einen ruhigen Vor- 
dergrund, und erſt über dieſen hinaus waltet der fröhliche Tumult. — End— 
lich“) das Gewühl luſtig und wild bewegter Putten vor einer Venusſtatue 
(Madrid, meiſt als „Venusfeſt“ benannt); eine gewaltige weltliche Ergänzung 
zu den idealen und ſeligen Putten der Aſſunta von Venedig (1518), womit 
Tizian den zwei anderen großen Puttenmalern der folgenden Zeit, Rubens 
und Murillo, die Hand reicht. — An der Thür eines Schrankes im Came- 
rino aber befand ſich der berühmte (Dresdener) Zinsgroſchen Tizians, wahr- 
ſcheinlich weil für dieſes unvergleichliche Werk ſonſt kein Raum geweſen 
wäre in einem Gemach, das alle Hauptjuwelen Alfonſos umfaſſen ſollte; 
kamen ja doch in Venedig, ohne Zweifel aus ähnlichem Grunde, an Zimmer- 
thüren eine Nymphe und eine Ceres von Palma Vecchio vor.“) Was an— 
derswo im Palaſt von Tizian vorhanden ſein mochte, iſt nicht bekannt; 
am eheſten das energiſche Porträt des an eine Kanone gelehnten Herzogs 
(Pal. Pitti, ) unter der irrigen Benennung als Karl V.); weniger ſicher da— 
gegen das Bild, welches im Louvre le Tizien et sa maitresse heißt und 
jetzt gewöhnlich als Alfonſo mit ſeiner Geliebten und ſpäteren Gattin Laura 


— 
*) Von der beſondern Wirkung dieſes damals in der Villa Ludoviſi befindlichen Bildes 
auf den Skulptor Du Quesnoy und den Maler Pouſſin meldet Paſſeri, p. 86 im Leben des 
Erſtern: in quel quadro si affaticarono molto l’uno e l’altro, e ne estrassero una imitazione 
esatissima di quel genere di putti, l’uno nel disegnarli e formarne modelli, e l’altro nel 
disegnarli e colorirli. Du Quesnoy insbeſondere habe die Frucht dieſer Studien an den Tag 
gelegt ſowohl in Modellen zu Reliefs ſpielender Putten, welche ſeither in Abgüſſen von Hand 
zu Hand gingen, als auch in nicht ſehr großen Putten in Freiſkulptur für verſchiedene Anläſſe, 
und auch dieſe ſeien den Künſtlern eine beſondere Hilfe und Stütze. Vergl. auch p. 351 im 
Leben Pouſſins. 
*) Anonimo ꝛc. ed. Frizzoni, p. 164, 180. Vielleicht fand man auch die Drehbarkeit 
der Bilder je nach dem Lichte wünſchbar. 
kh) Jetzt meiſt als Doſſo Doſſi geltend. 
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Dianti oder Euſtochia erklärt wird. Es hat ein Porträt der Laura im Palaſt 
gegeben, allein dies kann nicht das Bild des Louvre geweſen ſein, wo die Züge 
des Mannes, welcher der Schönen die beiden Spiegel hält, mit denjenigen 
Alfonſos unvereinbar ſind, während der weibliche Kopf einem Typus angehört, 
welcher in einer ganzen Reihe venetianiſcher Schönheiten wiederkehrt. Dies hin— 
dert nicht, daß auch dieſes Werk aus dem Schloß von Ferrara ſtammen könnte.“) 

Von all dieſen eſtenſiſchen Herrlichkeiten iſt, wie man ſieht, nichts auf 
italieniſchem Boden geblieben. Als Kardinal Ludoviſi für gut fand, die 
zwei — wer weiß mit welchem Rechte — in ſeine Hände gelangten Bilder, 
das Bacchantenfeſt und das Venusfeſt, an Don Philipp IV. zu „ſchenken,“ 
hatte zunächſt der Vizekönig von Neapel deren Verſendung nach Spanien zu 
beſorgen. Dieſer rief noch die Künſtler in ſeinen Palaſt zuſammen, um ſie 
ihnen zu zeigen, darunter den guten Domenichino, welcher darüber in Thränen 
ausbrach, daß ſolche Werke in ein fernes Land gehen müßten. Kopien von 
Padovanino ſollen in Italien zurückgeblieben ſein, und vier ſolche befinden 
ſich in der Galerie von Bergamo; in Madrid kopierte dann Rubens die 
Bilder, aber in ſeiner völlig freien Weiſe. Wohin iſt jedoch das Bildnis des 
Herzogs Alfonſo mit ſeiner erſten Gemahlin Lucrezia Borgia (geſt. 1520) 
gekommen? Schon merkwürdig als eines der jo unglaublich ſeltenen Allianz— 
porträte, ſoll es die Herzogin in vollem Prachtkoſtüm dargeſtellt haben: „in 
majeſtätiſcher Haltung ſtützte ſie die Linke auf die Schulter eines kleinen 
Mohrenpagen.“ Und was ſoll man denken von den angeblichen Porträten 
des Arioſto? Daß bei Tizians Aufenthalten in Ferrara Dichter und Maler 
in nahen Verkehr gerieten, möchte kaum zu bezweifeln ſein, und von dem 
Bilde der National Gallery (jetzt als Palma benannt) wird man wenigſtens 
ſo viel behaupten können: es ſtelle eine Individualität hohen Ranges (und 
wegen Beigabe des Lorbeergebüſches einen Dichter) vor, gemalt von Einem, 
der in jenem Augenblick ein ſehr großer Maler war. **) 

*) Irgend ein Raum des Schloſſes von Ferrara hieß unter Herzog Ercole II., als 
Vaſari dort war, la guardaroba del Signor Duca, und daſelbſt befand ſich u. a. eine Reihe 


Porträte von der Hand des Lorenzo Coſta, deren ſprechende Züge ſehr gerühmt werden. 
Vaſari IV, 240, Vita di Costa. — Wo ſind dann die Sachen hingekommen, welche Lodovico 
Mazzolino 1505—1507 in den „Gemächern der Luerezia“ malte? — Von Doſſos wunderbarer 
Circe (Gal. Borgheſe) wird wenigſtens berichtet, ſie habe ſich „in einem Camerino“ des Herzogs 
Alfonſo befunden. Die aus der „klaſſiſchen“ Welt Homers ſtammende Zauberin iſt hier in 
einen unglaublichen Glanz von Romantik aufgenommen. 

% Die Worte bei Ridolfi I, 145 gehen auf ein anderes Bild, welches Ridolfi bei 
Renieri geſehen hat. e 
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In den Kunſtvorrat, die Guardaroba des Palaſtes von Urbino 
unter Herzog Guidobaldo II. (1538 — 1574) geſtattet uns Vaſari“) ebenfalls 
nur einen flüchtigen Blick, und vielleicht war ihm ſelbſt nicht viel mehr ge⸗ 
gönnt geweſen. Auch hier herrſchte Tizian, zunächſt mit einer Reihe von 
wichtigen Porträten, darunter die beiden berühmten von Guidobaldos Eltern 
Francesco Maria und Eleonora Gonzaga, Tochter der Iſabella (Uffizien); 
dann eines des Papſtes Julius II., welchen Tizian nie geſehen hat, — wenn 
Vaſari hier nicht das eine florentiniſche, aus Urbino ſtammende Porträt von 
Rafael für einen Tizian genommen hat; außerdem Karl V., Franz I., Paul III., 
Sultan Soliman, Herzog Guidobaldo ſelbſt, u. A. Von den Schönheiten 
in Halbfigur (wenn ſie gleich nur teste heißen) werden zweie nicht näher 
bezeichnet, die dritte war eine Magdalena „mit zerſtreutem Haar,“ und es 
wird gefragt, ob dieſe oder die von Federigo Gonzaga beſtellte das nunmehr 
in der Galerie Pitti befindliche Wunderbild (S. 392) ſei. Ganz gewiß aber 
iſt die nackte, liegende „Venus,“ welche Vaſari hier ſah, identiſch mit der 
ſchönern und jugendlichern von den zweien der Uffizien (mit den beiden Zofen 
in der Entfernung, ſiehe unten). Außer „vielen anderen ſchönen Sachen“ 
müſſen dem Vaſari noch ganz beſonders aufgefallen ſein eine antike Gemme 
(Carniol) mit dem Kopfe Hannibals und ein herrlicher Marmorkopf Dona- 
tellos, welcher als Geſchenk des einſt gaſtlich empfangenen Giuliano Medici 
(geſt. 1478) galt.“) Bei anderm Anlaß erwähnt Vaſari noch in der 
Guardaroba eine Lucretia des Francesco Francia, und in einem beſondern 
kleinen Gemach (studiolo segreto) ein „wunderſchönes“ Bild des Timoteo 
Viti: Apoll mit zwei halbnackten Muſen.“ *) Ohne Zweifel aber werden im 
Palaſt von Urbino wie in demjenigen von Ferrara das Altertum und das 
15. Jahrhundert noch durch anderes Aufgeſammeltes reichlich vertreten geweſen 
ſein, Vaſari jedoch erwähnt nicht einmal jene für uns ſo wichtigen Dar— 
ſtellungen der freien Künſte und berühmten Männer und ſcheint die betreffenden 
Säle nicht geſehen zu haben. 

Von Tizian als Kabinetmaler der Großen wird noch weiter die Rede 
ſein bei Anlaß ſeiner ſpätern Bilder, welche nicht mehr als „Geſchenke“ 
kleiner italieniſcher Fürſten, ſondern durch direkte Beſtellung an Karl V. und 
ſeine Umgebung gingen und durch unmittelbare Bezahlung, durch Koſtbarkeiten, 


) Vaſari XIII, 31 f., Vita di Tiziano. 
) Vaſari III, 264, Vita di Donato. 
) Vaſari VI, 11, Vita di Francia. — VIII, 153, Vita di Timoteo da Urbino. 
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durch Anweiſungen auf Renten und durch geiſtliche Pfründen für den Sohn 
Pomponio honoriert wurden. Die wirkliche Auszahlung der Renten durch 
die italieniſchen Beamten Karls V. ließ öfter Einiges zu wünſchen übrig. 


Der ganze große Vorgang, von welchem hier gehandelt wird, ſcheint 
ſich mehr und mehr auf venetianiſchem Boden zu vollziehen und ein Stück 
venetianiſcher Kunſtgeſchichte auszumachen, und es bedarf ſtets einer beſondern 
Anſtrengung, um dabei das übrige Italien nicht aus dem Geſichte zu ver— 
lieren. Sodann iſt immer wieder auf die ſehr ſtarke Anzahl von Gegenſtänden 
des chriſtlichen Bilderkreiſes hinzuweiſen, welche, neben aller Mythologie 
und Nacktheit, in der Privatbeſtellung das Uebergewicht behauptet haben. 
Manches davon iſt noch mit Willen für die Andacht geſchaffen, ſonſt aber 
ſind und bleiben Bibel und Legende das große Epos, welches die ſelbſtver— 
ſtändliche Beſchäftigung der Malerei vorzugsweiſe ausmacht, und namentlich 
für reiche und kunſtſinnige Geiſtliche waren dieſe Themata die ſchicklichen.“) 
Gewiß ſprach Federigo Gonzaga (1524) Unzähligen aus der Seele mit ſeinem 
Verlangen nach Bildern, welche non siano cose da sancti, ma qualche pitture 
vaghe e belle da vedere (vergl. S. 390), und man ſehnte ſich nach dem 
Schönen und Reizenden und auch nach dem Ueppigen, und der Ruhm der 
Maler, die Solches vorzüglich leiſteten, wird ſich am eheſten über Geburts— 
ſtadt oder Wohnort derſelben hinaus verbreitet haben. Auch weit über die 
Nation hinaus reichte ja die Kunde dieſer Dinge, ſo daß jetzt auch die in 
Italien weilenden Niederländer ſich vor Allem der betreffenden Fähigkeit 
zu bemächtigen ſuchten, um ſie dann in der Heimat zu verwerten. Dort war 
bis jetzt das Triptychon religiöſen Inhaltes, meiſt mit einer Anbetung der 
Könige oder einer Paſſion, das Hauptkunſtwerk der Wohnung der Reichen 
geweſen, als nun mit Mabuſe und Andern die alte Götterwelt und der 
Mythus hinzutraten. Wie man dann im Norden Gott und der Welt zugleich 
hat dienen wollen, lehren uns die Bilder, welche Paris Bordone während 
ſeines Aufenthaltes in Frankreich ſchuf;“) dortige Große beſtellten bei ihm 
faſt regelmäßig ein geiſtliches und ein mythologiſches Werk: der Herzog von 
Guiſe ein Kirchenbild und eine Venus mit Amor, der Kardinal von Lothringen 
ein Ecce homo und einen Jupiter mit Jo; nach Flandern gingen von ihm 


*) Sebaſtiano del Piombo malte den kreuztragenden Chriſtus für den Patriarchen von 
Aquileja, die Marter der heil. Agatha (Gal. Pitti) für den Kardinal von Aragon. Von den 
erſten Mahnungen der Gegenreformation an ſcheint dieſe Denkweiſe noch zugenommen zu haben. 

**) Vaſari XIII, 49 f., Vita di Tiziano. 
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eine Magdalena mit Engeln und eine Diana mit Nymphen, beſtellt vom 
italieniſchen Leibarzt der Statthalterin Maria von Ungarn, zum Geſchenk für 
dieſelbe. Allein im Hauſe und im Palaſt des reichen Italieners überwog 
noch immer die religiöſe Bilderwelt. Und dabei ließe ſich recht wohl behaupten, 
daß gegen den Andrang eines allgemeinern Uebels der italieniſchen Malerei, 
nämlich der Schnellproduktion und Verflachung in den Jahrzehnten nach 
Rafaels Tode, das — weltliche wie geiſtliche — Gemälde für den Hausbeſitz 
eine wohlthätige Gegenwirkung ausgeübt habe, weil es wenigſtens noch immer 
eine ſorgfältige Ausführung verlangte. Was Venedig insbeſondere betrifft, 
ſo iſt freilich nicht zu leugnen, daß die jüngere Generation, welche ſich an 
Tizians Stil anſchloß (die Bonifazio, Paris Bordone, Tintoretto, Andrea 
Schiavone ꝛc.) ſchneller und hie und da ſkizzenhaft zu produzieren anfing,“) 
allein ihre „leichte Ware“ war koloriſtiſch bisweilen ſo ſchön als manche 
Werke Tizians, und auch die Beſteller werden dann die unbeſtreitbare Vir— 
tuoſität, die Wirkſamkeit der Darſtellung anſtatt anderer Vorzüge ſich haben 
gefallen laſſen. 

Um ſich aber das Uebergewicht der religiöſen Bilder über die weltlichen 
und mythologiſchen im Hausbeſitz gegenwärtig zu halten, möge man noch 
einmal rechnen, daß ſämtliche (im engern Sinne ſo benannte) Madonnen 
aller Schulen zu den erſtern gehörten, auch wenn ſie in der Folge als Ge— 
ſchenke in Kirchen gerieten. Von Rafael war in ſeinen ſpätern Jahren für 
Kunſtfreunde kaum mehr Anderes zu bekommen, und auch was man noch 
ſonſt bekam, gehörte dem religiöſen Gebiete an. Für den Kardinal Colonna 
malte er oder ließ er malen den jugendlichen Johannes in der Wüſte (Uffizien), 
ferner zur Verſendung an Franz I. das mächtige Bild des auf den Satan 
niederſauſenden S. Michael (Louvre), ſowie die chriftliche Andromeda: S. Mar— 
garetha (Louvre).“) — Wie deutlich find dann die heiligen Familien des 
Andrea del Sarto Poſtulate von Kunſtfreunden eher noch als von Andächtigen. 
Aus einem nur 42 jährigen Leben werden uns (bei Vaſari) neben einer Reihe 
von Altarwerken erſten Ranges und Hauptfresken der goldenen Zeit eine 
ganze Menge ſolcher heiligen Familien und Madonnen des Andrea ſamt 
ihren Beſtellern aufgezählt; die majeſtätiſche Halbfigur des jugendlichen Täufers 


) Crowe und Gavalcafelle, Tizian I, 355 ff. 

Von Giulio ausgeführt und übel zugerichtet lebt das Bild nur noch durch die völlige 
Untödlichkeit des wunderbaren Gedankens. Giulio hat in der Folge dasſelbe Thema, ebenfalls 
Einzelfigur in Hochformat, ſelbſtändig behandelt (Galerie von Wien) und damit bewieſen, wie 
unzugänglich ihm das Höchſte in ſeinem Meiſter geblieben war. 
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(Pal. Pitti), welche eher in jedem anderen Sinne gemalt iſt als zur Ver— 
herrlichung der Askeſe, entſtand für Giovan Maria Benintendi, welcher ſie 
ſpäter dem Herzog Coſimo ſchenkte oder ſchenken mußte. — Von Garofalo 
ſind zahlloſe meiſt kleine Bilder bibliſch erzählenden und ſogar ekſtatiſchen und 
myſtiſchen Inhaltes in vielen Galerien vorhanden, und dieſe meint ſchon 
Vaſari“) mit den Worten: lavorò quadri per le case loro (nämlich de' Fer- 
raresi) quasi senza numero. Von Mazzolino giebt es beinahe nichts Anderes.“) 
Ein berühmtes kleines Juwel des Correggio zeugt von dem höchſten Aufwande, 
welcher je für die Hausandacht gemacht worden: das Gethſemane beim Duke 
of Wellington (Apsley Houſe, London, wobei auch die vorzügliche alte Kopie 
in der National Gallery ſchon deshalb mit in Betracht kommt, weil ſie die 
Gruppen der Ferne, welche damals im Original etwas heller geweſen ſein 
müſſen, beſſer ſichtbar wiedergiebt). Es iſt ein Breitbild; Chriſtus und der 
Engel, die einander gegenſeitig zu beglänzen ſcheinen, ſind nach links gerückt, 
die Gruppe der ſchlafenden Jünger, im Dunkel eben noch erkennbar, nach 
rechts. Der Kopf Chriſti hat beim wunderbarſten Ausdruck die höchſte Voll— 
endung in Untenſicht und Licht, und nur im Original ſprechen auch voll— 
kommen die Schmerzenszüge des Engels in Auge, Naſenwinkel und Mund. 
Dagegen iſt der Gang des Lichtes durch das Bild, vom Abglanz des Engels 
bis zur frühen Tagesdämmerung über der landſchaftlichen Ferne, in der 
Kopie eher zu verfolgen. — Sodann iſt das Ecce homo der National Gallery 
— ob von Correggios eigener Hand oder nicht — eines jener merkwürdigen, 
für die Hausandacht entſtandenen Excerpte des Hauptinhaltes großer pathe— 
tiſcher Scenen, wie fie damals z. B. durch Sebaſtiano del Piombo in ſeinem 
kreuztragenden Chriſtus, ſeiner Piet von drei Teilfiguren ꝛc. für die Häuſer 
andächtiger Prälaten geſchaffen wurden. — In dem kurzen Leben des Par— 
migianino, welcher doch herrliche Bildniſſe und unter ſeinen ſo wenigen 
mythologiſchen Malereien den berühmten Amor der Galerie von Wien und 
die Fresken von Fontanellato mit der Jagd der Diana aufzuweiſen hat, über— 
wiegt gleichwohl bei weitem eine ganze große Reihe von Hausandachtsbildern, 
welche Vaſari einzeln anführt. — Die Bilder der Tochter des Herodes mit 
dem Haupte des Täufers, oft begleitet vom Henker oder auch von einer 


*) Vaſari XI, 228, Vita di Garofalo. 

Außer den bekannten religiöſen Bildern mit vielen kleinen Figuren von Mazzolino 
mögen hier noch zwei neuerlich aus Urkunden nachgewieſene erwähnt werden: eine Tempel— 
reinigung und eine Fußwaſchung von den Jahren 1527 und 1528, für Herzog Alfonſo von 
Ferrara. 
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Dienerin, find wohl ſämtlich nicht für Kirchen gemalt; und nun überlege man, 
was ſchon nur die Schule des Lionardo Phyſiognomiſches, Maleriſches und 
Pathetiſches mit dieſem Thema geleiſtet hat (vergl. unten). — Die herrlichſte 
Taufe Chriſti, das Bild des Ceſare da Seſto mit der berühmten Landſchaft 
des Bernazzano (bei Duca Scotti in Mailand) kannte Vaſari“) „nelle case 
della zecca“ zu Mailand, ohne Zweifel als Verſatz aus Privatbeſitz, und 
ebendort eine Herodias desſelben Ceſare. — Und was für ruhmvolle religiöſe 
Bilder der venetianiſchen Schule ſind für den Privatbeſitz entſtanden. 
Tizian malte, wie oben erwähnt, für den Palaſt von Mantua das eine Exemplar 
feines Emmaus (Louvre) und vielleicht ſchon um 1523 diejenige weltberühmte 
Grabtragung (Louvre), welche allein unter allen Darſtellungen dieſes Momentes 
mit Rafael in Wettkampf treten kann und die ſpezifiſche Kraft venetianiſchen 
Wollens und Könnens zu höchſter Aeußerung geſammelt zeigt. Das andere 
Exemplar des Emmaus war die Beſtellung eines Contarini, der das Bild 
erſt nachträglich der Signorie Venedig ſchenkte, weil es würdig ſei der öffent— 
lichen Aufſtellung; es kam zunächſt in die Wohnräume des Dogen, dann in 
die salotta d'oro, über eine Pforte.) Eine Verkündigung ging an die 
Kaiſerin Iſabel nach Spanien; ein Preſepio mit Schutzheiligen wurde gemalt 
für Giovanni Battiſta Torniello. Bei allen Madonnen Tizians, auch den— 
jenigen mit Heiligen in Kniefiguren, zum Teil Bildern von höchſter Schönheit, 
verſteht ſich die Erwerbung für das Haus von ſelbſt. Und dies wohl ebenſo 
bei den verſchiedenen Darſtellungen der Ehebrecherin vor Chriſtus,“ “) worunter 


) XI, 274, Vita di Garofalo. 

*) Wenn die merkwürdige Taufe Chriſti in der Galerie des Kapitols wirklich von 
Tizian und dann ein frühes Bild desſelben iſt, ſo hat er ſie für die Hausandacht gemalt, wie 
der anweſende greiſe Donator beweist. — Schon bei Giovanni Bellini erwähnt Ridolfi (J, 56) 
außer dem berühmten Emmaus von S. Salvatore ein anderes für Giorgio Cornaro, den Bruder 
der Königin von Cypern, gemaltes, und auch Vaſari hat dasſelbe gekannt: in casa messer 
Giorgio Cornaro. 

+++) Dieſes Thema der Adultera in Venedig faſt von allen namhaften Meiſtern, anderswo 
viel ſeltener behandelt, rührt einige Fragen auf. Zum vollſtändigen Cyklus der evangeliſchen 
Malereien hatte es von jeher gehört und kommt auch ſchon im Malerbuch vom Berge Athos 
vor (überſetzt von Schäfer, S. 194). Allein woher die Vorliebe, mit welcher es jetzt dargeſtellt 
wurde? Vor allem kann es doch nur für den Hausbeſitz und nicht für Kirchen gemalt worden 
ſein, und nun denke man ſich eine angeſehene Familie, die es freiwillig beſtellt haben ſoll? 
ſo ſchön auch die Angeklagte, ſo mächtig der Chriſtus beſeelt und gemalt werden mochte. 
Jedenfalls mußte der früher als entſcheidend geltende Moment, der zur Erde gebückte, 
ſchreibende Chriſtus, vermieden werden, und ganz meiſterlich zog ſich Tizian in einem ſeiner 
großen Breitbilder (Kopie des Bonifazio, Brera) aus der Schwierigkeit: Chriſtus ſteht wieder 
emporgerichtet da und überläßt es den Phariſäern, das von ihm zuvor auf die Erde Geſchriebene 
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das pſychologiſch jo mächtig koncentrierte Bild der Galerie von Wien, das 
einfachſte von allen. In derſelben Sammlung findet ſich auch das große 
Ecce homo, welches Tizian 1543 für einen niederländiſchen Kaufmann in 
Venedig, d' Anna (eigentlich) van Haanen) gemalt hat, und wenn irgendwo, 
ſo wird hier der Beſchauer den Eindruck haben, daß es ſich nicht um reli— 
giöſe Erbauung, auch nicht um höchſte dramatiſche Entwicklung, ſondern um 
vielartiges Leben und um einen prachtvollen Farben- und Lichtakkord gehandelt 
habe, ausgehend von dem Scharlachgewande des Phariſäers im Vordergrunde. 
Der ſpätern Andachtsbilder für Karl V. und Philipp II. wird unten noch 
zu gedenken ſein. 

Paris Bordone, der nächſte, welcher neben Tizian genannt zu werden 
pflegt, hat zwar eine Anzahl von bedeutenden Kirchenbildern geliefert, ſein 
Meiſtes aber doch wohl für den Hausbeſitz. Seinen Chriſtus im Limbus 
malte er für einen Foscari, und auch ſeine Taufe Chriſti (Brera), welche 
mit dem Wunderwerke des Ceſare da Seſto wetteifern kann, wird man nicht 
leicht für eine Kirche entſtanden glauben. Wie er es während ſeines Aufent— 
haltes in Frankreich hielt, iſt oben erwähnt worden. Jede nähere Ueberſicht 
ſolcher religiöſen Hausbilder müßte jedoch ins Unbegrenzte hinausführen, wenn 
man z. B. nur die Werkſtatt der beiden in Venedig anſäſſigen Bonifazio 
danach durchgehen würde. Ein herrliches, man darf ſagen unerwartetes 
Abendleuchten innerhalb der großen Kunſt iſt dann dem Hausandachtsbild 
gewährt worden durch Paolo Veroneſe. In Kirchen und Sakriſteien, in den 
Sälen des Dogenpalaſtes und der Scuole hatte ſich Venedig bei ſeinem Ver— 
zicht auf das Fresko an große Breitbilder jedes Inhaltes auf Tuchflächen 
gewöhnt, und nun konnte auch das Hausandachtsbild hie und da zu dieſem 
Maßſtabe gelangen, und man wird es in den Galerien vom Breitbilde kirch— 
licher Beſtimmung oft ſchwer unterſcheiden können; ganz gewiß aber ſind 


ſelbſt mit Hilfe des Augenglaſes nachzuſehen, wobei jetzt das Bücken an ihnen iſt. In den 
Kniefigurenbildern (ſeit Palma, Galerie des Kapitols) beſchränkt ſich die Scene auf die phyſio— 
gnomiſchen Kontraſte, auf Reden, Schweigen und Blicke. Mit ganz Wenigem, aber vollſtändig 
hat hier Tizian die Scene erſchöpft in dem genannten Bilde der Galerie von Wien: keine 
Architektur, kein Tempel; die Phäriſäer haben das Weib ergriffen und Chriſtus vor einer 
Mauerkante überraſcht; Hauptlicht hat nur Chriſtus links; ein zweites Licht die wehmütig 
niederſchauende, von Zweien ſehr derb gepackte Frau; mehr in Halblicht und Dunkel die ſämt— 
lichen Phariſäer, deren Reden und Ziſcheln man errät; die durchweg gedämpften Farben geben 
den ächten, unheimlichen Eindruck eines Ueberfalles. — Wie die in S. Afra zu Brescia be— 
findliche Ehebrecherin Tizians dorthin gelangt ſein mag? Man darf hier ausnahmsweiſe er— 
wägen, daß die Heilige der betreffenden Kirche eine bekehrte Buhlerin geweſen war. 
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einige Hauptwerke des Paolo für das Haus, und der Abſicht nach auf alle 
Zeiten, geſchaffen worden. In ſeinem großen Emmausbild (Louvre) ſind 
Chriſtus und die beiden Jünger auf das Unbefangenſte umgeben von einer 
ſchönen und glücklichen venetianiſchen Familie, in welcher man ſchon die des 
Meiſters hat erkennen wollen. Das Bild der Familie Coeina aber (Dresden) 
iſt eines der anmutigſten Werke der ganzen Malerei, weil hier ein großer 
Maler nicht nur vollkommen in ſeinem Element geweſen iſt (ſo daß Aufgabe 
und Können ſich auf das reinſte decken), ſondern auch der liebenswürdigſten 
Gefühlsweiſe und offenbar der vertrauten Hausfreundſchaft hat den Lauf 
laſſen dürfen. Maria thront links zwiſchen dem Täufer und dem Evan— 
geliſten Matthäus ſamt ſeinem Engel; vor ihr, zum Teil kniend, die Familie, 
wunderſam durchflochten von den drei Geſtalten: Glaube, Hoffnung und 
Liebe; und dies alles von einer ſo leichten und freien Gegenwart, als könnte 
es gar nicht anders ſein. 


Die weitere Welt von Malereien des 16. Jahrhunderts für den Haus— 
beſitz werden wir nun verſuchen müſſen nach Gattungen aufzuführen, ſoweit 
dieſelben von einander getrennt zu halten ſind. Man wird dabei inne, wie 
Vieles ſeither im ganzen Abendland ebenfalls zur Gattung, d. h. gültig und 
ſelbſtverſtändlich geworden iſt, nachdem es in Italien ſeinen Urſprung ge— 
nommen. Außerdem iſt es nicht unſere Schuld, daß dieſes Wort in zweierlei 
Sinne gebraucht wird: für den Sachinhalt und andrerſeits für die maleriſche 
Erſcheinung (für Größe, Format, Verteilung im Raum, Grad und Technik 
der Ausführung u. ſ. w.), und daß wir zufrieden ſein müſſen, die verſchie— 
denſten Werke nur nach irgend einer Ordnung aufzählen zu können. 

Vor allem iſt zu gedenken des venetianiſchen Genrebildes, welches 
ausſchließlich für die Wonne des Hauſes geſchaffen zu ſein ſcheint.“) Nach— 
dem dasſelbe ſchon „Novellenbild,“ „Stimmungsbild,“ „Geſellſchaftsbild“ ge— 
heißen, mag ihm am Beſten der möglichſt unbeſtimmte Titel bleiben. Das 
Leben und Treiben anonymer Menſchen darzuſtellen, war ſchon ſeit längerer 
Zeit nichts Unerhörtes, und z. B. der deutſche Kupferſtich hatte damals Yiebes- 
paare, Trachten, Feſte, Luſtbarkeiten in häufiger Verbildlichung aufzuweiſen. 
In Venedig aber kamen dem Genrebilde beſondere Förderniſſe zu ſtatten: von 


*) Manche und offenbar wichtige genrehaften Scenen, Einzelfiguren und Gruppen von 
ſolchen müſſen laut den Beſchreibungen bei Ridolfi ꝛc. auch in den Faſſadenmalereien des 
Giorgione neben idealen Darſtellungen vorgekommen ſein, und ſo gewiß auch in andern unter— 
gegangenen Werken dieſer Art. 
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den Geſchichten und Ceremonien des Dogenpalaftes und der Scuole her die 
reichliche Gewöhnung an lebendig gewandte Geſtalten in der ſchönen Zeittracht, 
und vom Faſſadenmalen her die Herrſchaft einer Phantaſie, welche ſich im 
Reiche des Anmutigen und Kräftigen auf das Unbedenklichſte ſcheint ergangen 
zu haben — da ihr ja doch ein baldiger Untergang durch die Seeluft bevor— 
ſtand. Entſcheidend war dann, daß Giorgione in ſeinem kurzen Leben (1477 
bis 1511) den Klang und die Weiſe für dieſe Scenen anſtimmte, mag ihm 
auch von den vorhandenen Bildern gegenwärtig faſt jedes abgeſtritten werden 
durch Einzelkritik. Bis auf weiteres ſind nur noch die ſogen. „Familie“ 
(Pal. Giovanelli in Venedig) und die „drei Philoſophen“ (Galerie von Wien) 
unangefochten geblieben, denn ſelbſt das ſogen. „Concert champétre“ (Louvre) 
hat man dem Domenico Campagnola zugewieſen, welcher in dieſem Falle 
der eigentliche primäre Meiſter auf dieſem Gebiete müßte geweſen ſein. Die 
Welt wird es ſich indes nicht nehmen laſſen, aus Originalen, Kopien, Nach⸗ 
ahmungen und Nachklängen nicht bloß ſolcher Genrebilder, ſondern auch des 
Uebrigen, was den Namen trägt, ſich ihren Giorgione zu konſtruieren, weil 
an jener Stelle ein ſolcher mächtiger Urheber nicht zu entbehren iſt und auf 
einen ſolchen, auch wenn man keine Kunde hätte, müßte geraten werden. 
Von den Halbfigurenbildern wird weiterhin die Rede ſein, um zunächſt der 
ganzen Scenen zu gedenken. Es waren wohl neue Gegenſtände, aber nichts 
Aufregendes, nur ruhig fröhliche Anblicke, wozu ſich von ſelbſt in der Seele 
des Meiſters neue Werte und Harmonien der Farben mögen geſellt haben; 
aus einem für uns rätſelhaft bewegten Innern ſteigen Viſionen empor, welche 
dann erſt in Geſtalten und Hergang eine volle Beſtimmtheit gewinnen. Von 
dieſem, man könnte ſagen äußeren ſachlichen Inhalt mag ihm ſchon manches 
bei ſeinem Faſſadenmalen von ſelber zugeſtrömt ſein: irgend ein ſchönes oder 
charakteriſtiſches, maleriſch wünſchenswertes Daſein, von jener Art, welche 
Vaſari beklagte, nicht „verſtehen“ (intendere) zu können.“) Neuere haben 
dann ſolche Werke nur zu ſehr „verſtehen“ wollen und dieſe und jene Deu— 
tung hineingelegt, weil ſie angeſichts des heutigen Genrebildes zu ſehr an 
die Alternative von Witz oder Innigkeit gewöhnt ſind; „verſtehen“ aber kann 
man jene venetianiſchen Bilder allerdings nur, wie man etwa ſchöne Melo— 
dien „verſteht;!“ das Neckende jedoch iſt, daß uns jene Bilder gleichſam ins 
Vertrauen zu nehmen ſcheinen. Daß das ganze übrige Italien nicht auf 
dieſe Welt eingegangen iſt, hing daran, daß es mehr und mehr nur den 


*) Vaſari VII, 84, Vita di Giorgione. 
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Affekt, das Pathetiſche begehrte oder ſich der Allegorie ergab und dann 
meinte, auch Giorgione ſollte ſich allegoriſch erklären laſſen. Und doch iſt es 
nichts als ein unbefangenes Beiſammenſein von Leuten, die ſich nicht geſehen 
glauben, in edler Tracht, auch in ſchöner Nacktheit, und dazu als Scenerie 
ein ſehr lichter Wald oder über einer Wieſe ein herrlich anſteigendes Berg— 
land, wonnig in Licht und Luft — alles bei öfter nur flüchtiger Ausführung 
und von Malern zweiten Ranges, von welchen man insbeſondere den Ber— 
gamasken Giovanni Cariani (gebildet unter dem Einfluß des Palma und 
Giorgione) zu nennen pflegt. In dieſe Reihe gehört u. a. das „Horoſkop“ 
(Dresden), welches allzu präzis auf eine Stelle im Arioſto bezogen wird: 
ein im Walde hauſender Aſtrolog wird ganz einfach durch eine Mutter wegen 
des Schickſals ihres Kindes befragt, in Gegenwart eines jungen Geharniſchten.“) 
Dann (in der National Gallery) der irrig ſo benannte „Liebesgarten“: eine 
freie Landſchaft mit Stadt und Gebirge in der Ferne, von einem Bächlein 
durchſtrömt, diesſeits ſtehend ein Geiger und ein Weib, jenſeits ſitzend ein 
Liebespaar. Es iſt ein dekorativ gegebenes Hochbild, vielleicht Teil einer 
ganzen Reihe oder doch Gegenſtück eines zweiten Bildes. Ferner von ähn— 
lichem Stil (bei Lord Lansdowne): ein Lautenſpieler und zwei Sängerinnen 
im Freien ſitzend. Allem bleibt jedoch jenes Concert champétre (Louvre) 
überlegen durch den vollkommenen Wohllaut des ſo einfachen Ganzen, und 
hier wird vielleicht auch ein allegoriſcher Zug zuzugeben ſein: was das ſchöne 
halbnackte Weib, von tiefernſten Zügen, links aus einem Gefäß in einen 
Sarkophag ausgießt, iſt es etwa der Reſt und Bodenſatz des Lebensweines? 
Paſtoralen ſind dieſe Bilder nicht, weder im Sinne des (ſeit Boccaccio im 
14. Jahrhundert) idealiſierten noch des wirklichen italieniſchen Hirtenlebens, 
wie es z. B. Palma in ſeinem Bilde „Jakob und Rahel“ (Dresden) dar— 
ſtellte, weil das Thema es fo verlangte; ſowohl im Concert champétre als 
im „Horoſkop“ ſieht man Hirten nur klein in der Ferne, wie man ſie wohl 
auch auf venetianiſchen Madonnenbildern entdeckt. Einmal aber erhebt Tizian 
doch in ſeinen „drei Lebensaltern“ den Hirten und ſeine Geliebte zur Haupt— 
gruppe eines Bildes, welches von Anfang an die Menſchen hingeriſſen hat, 
und giebt Putten und einen hochbejahrten Greis nur auf einem zweiten und 
dritten Plane mit.““) Die Anmut und das ſtille Geſpräch des Liebespaares 


) Nach neuſter Beſtimmung alte Kopie nach einem verſchollenen Bild des Giorgione. — 
Die Beziehung auf Arioſto wird aufzugeben ſein, da Giorgione die erſte Ausgabe des Orlando 
nicht mehr erlebt hat. 

**) Laut Ticozzi, Vite de' pittori Vecelli, p. 44 malte Tizian das Bild ſchon 1515 für 
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deuten auf die kurze Hochblüte des Lebens; von den Putten ſchlafen zwei, 
weil die Kindheit ein Unbewußtes iſt; ein dritter iſt erwacht und will in 
eitlem Beginnen an einer gekappten Weide emporklettern; der Greis aber in 
der Ferne, von Schädeln umgeben, zeigt die Vereinſamung des hohen Alters, 
welchem alle früheren Genoſſen vorweg geſtorben ſind. Noch weiter entfernt 
ſieht man eine Schafherde mit zwei Hirten. — Nun aber wäre desjenigen 
Bildes (Galerie Borgheſe) zu gedenken, welches unter dem Namen Amor 
sacro e profano erſt in unſeren Zeiten zu ſeiner vollen magiſchen Gewalt 
über die Menſchen und zu ſeinem wahrhaft einzigen Ruhme gelangt iſt. 
Gerade hier laſſen uns alle Kunden im Stiche, ſo daß ſchon die Datierungen 
um mehr als ein Jahrzehnt von einander abweichen, von den Deutungen 
nicht zu reden. So viel aber darf hier doch geſagt werden, daß ſelbſt Tizian 
ohne das bereits als Gattung, als Kunſtſitte, als Sache von Beſtellern vor— 
handene „venetianiſche Genrebild“ ſchwerlich auf dieſe Darſtellung geraten 
wäre. Hat doch keine andere der erlauchten damaligen Schulen auch nur 
einen fernen Anklang dieſer Art aufzuweiſen, obwohl es an der betreffenden 
Begabung bei Rafael, Andrea del Sarto, Sodoma und anderen gewiß nicht 
würde gefehlt haben. Die Kunde vom ſchönſten „Sein“, ohne ſtrengere Be— 
ziehung, verdankte die damalige Welt nur Venedig. 

Auch hier übrigens hat dieſe Gattung kein langes unabhängiges Leben 
gehabt und für ihre Fortdauer bald bibliſche Vorwände ſuchen müſſen. So 


den Schwiegervater eines gewiſſen Giovanni da Caſtel Bologneſe, alſo vorausſichtlich für einen 
bejahrten Mann; — dann abermals (p. 179) und viel ſpäter 1548 in Augsburg für den 
dortigen Biſchof, Kardinal Otto Truchſeß, und letzteres Exemplar, das noch Sandrart im Hauſe 
Hopfer daſelbſt ſah, ging ſpäter für 1000 Imperialen (Zecchinen) an Königin Chriſtine von 
Schweden. Auch Vaſari hatte wenigſtens die Tradition, die Kompoſition ſei eine relativ frühe, 
entſtanden, „als Tizian von Ferrara nach Venedig zurückgekehrt war.“ — Von den mir be— 
kannten Exemplaren halte ich am eheſten für eines der Originale Tizians das Bild in Dudley 
Houſe, aus Gal. Manfrin ſtammend (unter dem Namen Giorgione, auf welchen der dunkle 
Hautton des Hirten geführt haben mag), bei Crowe und Cavalcaſelle als Kopie von einem 
der Doſſi geltend. Dagegen erſchien mir das von denſelben Autoren als Original bezeichnete 
Exemplar der Bridgewater Gallery nur als eine ſehr achtbare venetianiſche Kopie, etwas verſüßt 
im Kopf der Hirtin: auch der Kopf des Hirten iſt in Formen und Wendung merklich verändert; 
in der Landſchaft ſteht das Gebäude nicht mehr über der Kindergruppe, ſondern iſt über den 
Greis mit dem Totenkopf gerückt. — Die Kopie des Saſſoferrato (Galerie Borgheſe) ſchließt 
ſich weſentlich an das Exemplar von Dudley Houſe an, und dann wäre am eheſten dieſes das 
Exemplar der Königin Chriſtine geweſen, welches Saſſoferrato in Rom kopiert haben kann. — 
Eine wenigſtens ähnliche Kompoſition aber kannte Ridolfi (J, 83) ſchon von Giorgione 
una donna ignuda e con essa lei un pastore che suonava il zufolo ed ella mirandolo 


sorrideva. . . 
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entſtanden beſonders in der Werkſtatt der Bonifazio jene prachtvollen Bilder 
der Findung Moſis, des verlorenen Sohnes, des reichen Mannes mit dem 
armen Lazarus u. ſ. w., welche zu uns nicht als die angeblich dargeſtellten 
Momente, ſondern als reiches venetianiſches Leben ſprechen. Allein die 
Wahrſcheinlichmachung des bibliſch gegebenen Momentes hat eben doch zur 
Häufung von Beziehungen und von Figuren geführt, nachdem das ächte vene— 
tianiſche Genrebild deren nicht mehrere enthalten hatte, als der ſchöne Klang 
des Ganzen verlangte. Daneben wuchs mit Jacopo Baſſano und ſeiner 
Werkſtatt eine neue Gattung heran, welche — nach der Maſſe des Vorhan— 
denen, ſowie der Nachahmungen und Stiche aus allen Schulen, auch des 
Nordens zu urteilen — einem wahren Bedürfnis muß entgegengekommen 
ſein: das Bild der ländlich gedeihlichen Exiſtenz, der Bauern und Hirten 
mit ihren oft ſo meiſterhaft gemalten Tieren, unter bibliſchem, auch wohl 
mythiſchem Vorwand. Die ideale, arkadiſche Hirtenwelt überließ man faſt 
ganz den Dichtern. 

Wie beim Genrebild ſo ruht auch bei der Halbfigur, wie ſich zeigen 
wird, der Hauptaccent auf Venedig und auf Giorgione, nur daß hier doch 
große Präcedentien und glänzende Parallelen aus der übrigen italieniſchen 
Malerei mit in Betracht kommen. 

Schon in der kirchlichen Kunſt des Mittelalters nehmen die heiligen Halb— 
figuren eine beträchtliche Stelle ein, und man findet ſie als ſchmückende 
Medaillons verteilt in die Einrahmungen großer Fresken, als Teilbilder mehr- 
tafliger Altarwerke (Anconen) u. ſ. w. Für die Hausandacht aber hat ihrer 
ſchon die byzantiniſche Kunſt viele geſchaffen, und dann vollends die große 
italieniſche Malerei, und es wird zunächſt zu ermitteln ſein, was Frömmig— 
keit und wach gewordener Kunſtſinn vorzüglich verlangten. Bei beſchränktem 
Raum wird man die relativ groß ausgeführte Halbfigur oder auch das bloße 
Bruſtbild der ganzen, aber kleinen Geſtalt vorgezogen haben, weil dort der 
Ausdruck von Seele und Charakter vollkommener zu entwickeln war. Der 
Einzelne konnte ſchon das Bild ſeines Namensheiligen begehren, ein guter 
Unterthan das des Staatspatrons, und ein Venetianer wird es geweſen 
ſein, welcher das mit Mantegnas Namen bezeichnete Bruſtbild des S. Marcus 
(Frankfurt, Städel) hat malen laſſen (aus einem architektoniſchen Bogen 
unter einem Feſton hervorſchauend). Als Peſtheiliger mag S. Sebaſtian 
oft für das Haus gemalt worden ſein, und berühmte Bruſtbilder desſelben 
giebt es von Antonello bis auf Rafael (Galerie von Bergamo), und Andrea 
del Sartos letztes Bild, diesmal für eine Sebaſtiansbruderſchaft gemalt, ſtellte 
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den Heiligen als Halbfigur dar; dasſelbe iſt verſchwunden und wir haben 
nur noch Vaſaris Worte des Entzückens.“) — Von den Madonnen mit dem 
Kinde, welche größtenteils hieher gehören würden, ſehen wir auch hier ab, 
um nur die Halbfiguren der Mater dolorosa zu erwähnen. Neben dem Ecce 
homo, welches im Norden vorherricht **) und das tiefe Leiden betont, behauptet 
ſich in Italien eher die Halbfigur des kreuztragenden, den Beſchauer groß 
anblickenden Chriſtus (Giovanni Bellini, Giovanni Buſi-Cariani,“ ) A. So⸗ 
lario, Bernardo Luini), und dieſe bildet dann öfter das Gegenſtück einer 
Schmerzensmutter. Das Bruſtbild des ſegnenden Chriſtus beſitzt man u. a. 
in dem früheſten ſicher datierten Bilde des Antonello (1465, National 
Gallery), mit der erſtaunlichen Behandlung von Pupillen und Haupthaar. 
Während in nordiſchen Bildern dieſer Art Chriſti linke Hand den als Welt 
zu deutenden Reichsapfel hält (einmal auch bei Luini, Freskohalbfigur der 
Brera) 1) wird ihr in Italien eher ein offenes Buch gegeben: la testa del 
Christo che con la man destra dà la benedizione, con la sinistra tien 
un libro aperto, jagt der Anonimo tt) von einem Bilde des Bartolommeo 
Montagna. Bei dieſem Anlaß iſt ausdrücklich hinzuweiſen auf den damaligen 
italieniſchen Sprachgebrauch, welcher mit testa häufig eine vollſtändige Halb— 
figur bezeichnet. — Wir verzichten auch hier auf die nähere Erörterung der 
großen Thatſache, daß hierauf venetianiſche Maler ſeit Giovanni Bellini den 
erhabenſten Chriſtustypus hervorbrachten, und daß Tizians Chriſtus mit dem 
Zinsgroſchen (Dresden, einſt im Camerino Alfonſos I., S. 396) nicht nur ein 
frühes Wunderwerk ſeiner maleriſchen Ausführung, ſondern ein Höhepunkt 
der religiöſen Ahnungsgabe iſt. 

Entſchieden noch wie für die Andacht gemalt erſcheint ein ſeelenvolles 
Werk aus Rafaels florentiniſcher Zeit: die heil. Katharina (Kniebild, National 
Gallery), in ſanfter Ekſtaſe aufwärts ſchauend nach einem himmliſchen Strahl, 


) Vaſari VIII, 192, Vita di Andrea. 
) Doch kommt es auch in Italien vor bei Pollajuolo, A. Solario und ſelbſt bei 
Rafael (Galerie von Brescia). 
kn) Dieſe Beiden laut Erwähnungen im Anonimo, ed. Frizzoni, p. 138, 166. — Unter 
den betreffenden Bildern des Sebaſtiano del Piombo das vorzüglichſte in der Ermitage zu 
Petersburg. Waagen, Ermitage, S. 36. 
+) In dem köſtlichen kleinen Bilde der Galerie Borgheſe, welches früher Lionardo hieß 
und wahrſcheinlich von Marco d'Oggionno ausgeführt iſt, hält der ſehr jugendliche Chriſtus 
eine wirkliche, mit Andeutung von Land und Meer verſehene Weltkugel in der Linken. 


+r) ed. Frizzoni, p. 39. 
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die Rechte beteuernd auf die Bruſt gelegt, die Linke auf das Rad gelehnt. 
(Vielleicht um dasſelbe Jahr wie Tizians Chriſtus gemalt.) 

Mit Lionardos ſonderbar ſchwärmeriſchem jugendlichen Täufer (Louvre; 
Ausführung von Salaino in der Ambroſiana; Varianten anderswo) “) be- 
treten wir nun das Gebiet der mailändiſchen Halbfigur, welche noch 
vor der venetianiſchen zu erwähnen ratſam ſein wird. Wer die furchtbaren 
Schickſale des Herzogtums Mailand namentlich ſeit etwa 1520 erwägt, wird 
ſich nicht wundern über den Mangel an Kunden in Betreff der Künſtler, 
ſondern viel eher über das Weiterleben einer großen und herrlichen Kunſt. 
Diejenigen, welche als Lionardos „Schüler“ gelten und ſeinem Andenken ſo 
unendlich viel mehr Segen gebracht haben als die Schüler Rafaels dem 
Andenken ihres Meiſters, ſind kaum mit einer urkundlichen Zeile ſei es an 
den erſten oder den zweiten mailändiſchen Aufenthalt Lionardos anzuknüpfen; 
man ſieht nur, wie er auf ſie wirkte, wie ſie ſeine Gedanken ausführten und 
weiter trugen und in ſeinem Geiſte zu ſchaffen ſuchten. Für Halbfigur und 
Bruſtbild hatte nun Lionardo ſchon aus ſeiner florentiniſchen Frühzeit, ſo 
ſagt man, die Tradition eines aus dunkelm Grund hervortretenden, mächtig 
modellierten und abgetönten, bis zur ſprechenden Charakterwahrheit durch— 
geführten Menſchenbildes mitgebracht, mochte es ſich um ein Porträt oder 
um eine Idealfigur handeln. Welches nun ſeine eigenen mailändiſchen Bilder 
dieſer Art geweſen ſeien, darüber herrſcht Streit — die Wirkung davon ſieht 
man in Porträten, Madonnen und andern (zum Teil bereits angeführten) 
Andachtshalbfiguren der Schüler, auch in Luinis ſegnendem Chriſtusknaben 
und ſeinem Chriſtuskind mit dem Lamm (beide in der Ambroſiana). Außerdem 
aber ſind offenbar eine Anzahl von Halbfiguren auf neutralem Grunde ent— 
ſtanden rein um ihrer lionardesken Schönheit willen, welche, ſelbſt aus zweiter 
Hand dargeboten, einen ähnlichen Zauber ausgeübt haben mag wie anderswo 
die perugineske. Dieſer Art iſt das herrliche jugendliche Bruſtbild (ein Engel?) 
des Ceſaro da Seſto (Galerie von Brescia), Luinis Herodias und Suſanna 
(beide Galerie Borromeo), ganz beſonders aber mehrere Bilder des Gian 
Pietrino eigentlich Giovan Pietro Ricci). Seine Abundantia (Galerie 
Borromeo) würde einen ziemlich vollſtändigen Begriff von dieſer Gattung 
und ſeiner Behandlung geben; eine ſehr beſondere Stellung jedoch nimmt er 
in der Kunſtgeſchichte ein als zeitlich früheſter Magdalenenmaler im neuern 


) Den andern Pol florentiniſchen Wollens mag man erkennen in jenem glänzenden, 
gebieteriſch ſchauenden Johannesknaben des Andrea del Sarto, in der Galerie Pitti, welcher 
ſchon oben erwähnt wurde. 
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Sinne, als derjenige, welcher zuerſt Jugendſchönheit und eine beſtimmte Art 
von Wehmut (noch nicht eigentlich die Buße) in Eins geſchmolzen hat. 
(Brera, Muſeo Municipale und Gemäldeſammlung des erzbiſchöflichen Palaſtes 
in Mailand, auch Muſeum von Berlin.) “) — Außer dem dunkeln, neutralen 
Grunde kannte indes die florentiniſche Tradition bei Madonnen wie bei 
Porträten auch den landſchaftlichen, ſei es unmittelbar, ſei es durch eine 
Bogenhalle hindurch geſehenen; es iſt die romantiſche Berg- und Flußlandſchaft 
der Spätzeit des 15. Jahrhunderts, und als Typus mag etwa der Hinter 
grund von Verrocchios Taufe Chriſti gelten, um ein Bild aus der nächſten 
Nähe des jugendlichen Lionardo zu nennen. Während ſeines erſten mai— 
ländiſchen Aufenthaltes aber, unter dem offenbaren Eindruck der ſubalpinen 
Felsthäler und ihrer Seen, wandelte ſich jene Ueberlieferung um in dasjenige 
fabelſchöne Hochgebirgsland, das Lionardo dann (ſeit 1500) ſeiner Gioconda 
ſowohl als derjenigen (ſofort zu erwähnenden) nackten Halbfigur der Ermitage— 
galerie zum Hintergrunde gab, welche zur Gioconda in jo geheimnisvoller 
Beziehung ſteht. Auch ſeine mailändiſchen Schüler müſſen davon berührt 
worden fein; eine liebliche halbnackte Idealfigur (Galerie Stroganoff, Peters⸗ 
burg), vermutlich von der Hand des Marco d' Oggionno, hebt ſich ab von 
einer Landſchaft mit Steilgebirgen und Seen.“) — Endlich muß hier noch 
einer Kompoſition Lionardos von zwei Halbfiguren auf neutralem Grund 
gedacht werden, weil ſie ja doch nur in mailändiſchen Schülerausführungen 
vorhanden fein ſoll: Modestia und Vanitas, ehemals in der Galerie Sciarra 
zu Rom, *) und in einem anderen Exemplar: Dudley Houſe. Wie weit die 
beiden konventionellen Namen richtig ſind, wie weit dem Meiſter ſelbſt 
überhaupt an einer feſten allegoriſchen Bedeutung gelegen war, mag auf ſich 
beruhen; dafür hat der Kopf der ſog. Vanitas wenigſtens in dem Exemplar 
von London eine Freiheit und Großartigkeit der Formen und des Ausdruckes, 
welche auch über Luinis Können hinausgeht und die alte Vermutung wach— 
ruft, es möchten unter den Schülerbildern doch hie und da ſich Werke 
befinden, die der Meiſter ſelbſt wenigſtens angefangen. 
Bei dieſem Anlaß muß auch noch des hochmerkwürdigen Bildes von 
fünf Halbfiguren auf ſchwarzem Grunde gedacht werden (National Gallery, 
) Da in einzelnen dieſer Magdalenen bereits das wallende blonde Haar und die 
Carnation des Oberleibes ſehr bedeutend zuſammenwirken, iſt vielleicht anzunehmen, daß Giam— 
pietrino, welcher 1520 bis 1540 in Mailand gearbeitet haben ſoll, bereits die (in Mantua 
befindliche) Magdalena Tizians (1531) gekannt habe. 
n) Vergl. auch die Landſchaft in Oggionnos Bild der drei Erzengel, Brera. 
ee) Dies Exemplar wurde neuerlich um 600,000 Fr. in den Beſitz Rothſchilds veräußert. 
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aus Palazzo Aldobrandini), welches der Schule Lionardos zugeſchrieben wird 
und Chriſtus unter den Schriftgelehrten darſtellen ſoll. Den ausführenden 
mailändiſchen Schüler wird man vielleicht noch ermitteln (Andrea Solario 2), 
wenn aber irgendwo, ſo ſpricht wenigſtens in der wunderbar abgewogenen 
und ſouverän ſelbſtändig gedachten Kompoſition der Meiſter ſelbſt zu uns, 
der, welcher das Cenacolo erfand. Die vier Anweſenden ſind edel oder doch 
anſprechend gegeben und werden eher Gläubige als Phariſäer ſein; Chriſtus 
aber, einem jugendlichen Engel gleich, tritt vor und ſchaut und ſpricht vor— 
wärts. Eines der wunderbarſten Werke, welche in Italien für (eine vielleicht 
ſehr ernſte) Hausandacht gemalt worden ſind. 

Und nun, im ſtärkſten Kontraſte hiezu, jenes Bild von Lionardos 
eigener Hand, gemalt in Florenz zwiſchen den beiden mailändiſchen Aufent⸗ 
halten: die nackte Halbfigur der Galerie der Ermitage, mit Gewand von 
den Hüften an, vor einer Steinbank ſitzend, mit Ausſicht in ein Hochgebirge. 
Es iſt ganz offenbar ein Seitenbild zur Gioconda, mit welcher ſie den 
Geſamtumriß und beſonders die Haltung von Armen und Händen, ja etwas 
in den Geſichtszügen gemein hat. Wahrſcheinlich entſtand das Werk „als 
eine Art von Naturſtudium für die Gioconda nach einem Modell,“) aber 
während der langen Arbeit an dem Porträt gewann dieſe Seitenaufgabe für 
Lionardo offenbar ein unabhängiges Leben, und zur Seite der hiſtoriſchen 
Mona Liſa, Gemahlin des Francesco del Giocondo, ſteigt hier (vielleicht ohne 
daß dieſe darum wußte) ein freieres Gebilde empor. 

Von Lionardo ſoll nun Giorgione inſpiriert worden ſein, als er ſich 
das höchſt energiſche Vortreten der Menſchengeſtalt vor einem dunkeln Grunde 
zum Ziele nahm. Aber die Worte bei Vaſari: Aveva *) veduto Giorgione 
alcune cose di mano di Lionardo molto fumeggiate e caceiate, come si 
& detto, terribilmente di scuro. E questa maniera gli piacque tanto, 
che, mentre visse, sempre andò dietro a quella, et nel colorito a olio la 
imitö grandemente — find eine toskaniſche Ruhmredigkeit. Schon ein Blick 
auf die venetianiſchen Porträte des Antonello — man denke an den Con— 
dottiere — würde dem Giorgione zur Anregung genügt haben, wenn er 
derſelben bedurft hätte. Die Entwicklung der venetianiſchen Halbfigur 
überhaupt iſt eine ſpontane, im ganzen Weſen der dortigen Kunſt begründete 
und ſchon durch ihre lange Dauer (bis auf Piazzetta und Genoſſen) gerecht⸗ 


) Waagen, Ermitage, S. 35. 
5) Vaſari VII, 81, Vita di Giorgione, mit der Note der Herausgeber über die völlige 
Unabhängigkeit des Kolorites bei Giorgione von demjenigen des Lionardo. 
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fertigte. Lueretien, Herodiaden und andere profane Halbfiguren mochten, wie 
ſich zeigen wird, auch in andern Schulen geſchaffen werden, allein nur in 
Venedig bilden letztere eine große Gattung. Hier zuerſt wurde man ganz 
deutlich und in weitem Umfange inne, daß auch an einer beſchränkten Auf— 
gabe das weſentliche Vermögen eines großen Meiſters ſich offenbaren und 
einen Beſteller oder Erwerber auch bei mäßigem Aufwande beglücken könne. 
In Betreff der Wirkungsmittel hatte die profane Halbfigur natürlich Vieles 
gemein mit derjenigen religiöſen Inhaltes; von dem Porträt, vom Studien⸗ 
kopf iſt ſie nicht immer ſcharf zu ſcheiden; dem Willen nach iſt es bald nur 
ruhige Exiſtenz, bald höchſt geſteigerter und durch die Iſolierung noch ver— 
ſtärkter momentaner Ausdruck. Bisweilen ſind es ſtatt Einer Figur zwei, 
ſich ruhig ergänzend oder in raſchem dramatiſchem Gegenſatz. Der dar⸗ 
geſtellte Umfang der Figur variiert vom Schulterbilde bis zum Knieſtück, der 
Maßſtab vom Ueberlebensgroßen bis unter die halbe Lebensgröße, der Hinter⸗ 
grund von einem neutralen Ton (oft tiefem Schwarz) bis zu den bekannten 
venetianiſchen Landſchaftsausſchnitten in einer Ecke des Bildes, aber auch 
bis zur vollſtändigen Landſchaft und zu Proſpekten verſchiedener Art. Venedig, 
als wahres Treibhaus der Porträtmalerei mußte auch die Ausdruckshalbfigur 
hervorbringen, und die ganze ältere Kunde verlegte die Initiative hiezu, wie 
beim Genrebild in ganzen Figuren, in die Lebenszeit und Wirkſamkeit des 
Giorgione, nannte auch eine ganze Anzahl von Halbfiguren auf dunklem 
Grunde als deſſen Werke. 

Allein Giorgione hatte kurz und mit demjenigen Glanze der Perſönlich— 
keit und Geſelligkeit gelebt, welcher leicht in Mythen umſchlägt und von 
Anfang an zu unberechtigten Attributionen führen kann. Von all dem vollends, 
was in unſerm Jahrhundert in den Galerien ſeinen Namen trug oder noch 
trägt,) hat ihm die neuere Kritik auch in dieſer Gattung jo viel als gar 
nichts gelaſſen, und wenn jetzt auch das Allerächteſte nachträglich zum Vor⸗ 
ſchein käme, ſo hätte man gar keine Handhaben mehr, um dem Meiſter zu 


*) Ueber Pietro (della) Vecchia, deſſen Halbfiguren nicht ſowohl Nachahmungen als 
vielmehr frei und täuſchend in Giorgiones Art geſchaffen ſeien, giebt 1674 als über einen 
lebenden Zeitgenoſſen die Hauptauskunft Boschini, Le rieche minere ꝛc., in der als Einleitung 
gegebenen Breve instruzione 2c., ohne Paginatur, Blatt 7, verso: E queste imitazioni non 
sono copie ma astratti del suo intelletto (sie) ꝛc. 20. — Daß ſchon bald nach Giorgiones 
Tode Zweifel war über die Originalität einzelner Halbfiguren, jagt (1532) der Anonimo (p. 147) 
bei Anlaß der Sammlung Pasqualigo: „Der Knappe mit dem Pfeil in der Hand iſt von 
Zorzi da Caſtelfranco; der Beſitzer erhielt das Bild von Zuanne Ram, und Meſſer Zuanne- 
hat eine Kopie (ritratto) davon, wenn er ſchon glaubt, es ſei das Original (el proprio).“ 
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jeinem Eigentum zu verhelfen. Gerne beſchränken wir uns daher auf einige 
der älteſten Ausſagen. Wer will noch ermitteln, wie dem Giorgione bei 
irgend einem Studium nach dem Modell diejenige unabhängige poetiſche Be— 
deutung aufging, welche dann zu einem ergreifenden Bilde hinreichte, ſo daß 
ſich dann Kunſtfreunde und Beſteller fanden für Darſtellungen von Indi— 
viduen, für welche man ſich in Wirklichkeit kaum würde intereſſiert haben? 
So kannte der Anonimo (ed. Frizzoni, p. 147, 185, 208) in venetianiſchen 
Sammlungen den Knappen mit dem Pfeil, den Hirtenjungen mit der Frucht 
in der Hand, den Soldaten ohne Helm u. A. m. Wenn aber die damaligen 
Leute ſich nicht in die Anonymität der Dargeſtellten fügen wollten, wird 
Giorgione es nicht verhindert haben, daß man denſelben auch Namen aus 
Geſchichte und Gegenwart gab. In einer überlebensgroßen Halbfigur, mit 
roter Mütze in der Hand, wollte man durchaus einen gewiſſen Feldherrn 
erkennen,“) und auch die in mehreren Varianten vorkommenden Bilder des 
„Ritters mit dem Knappen“ wird man ſchwerlich ohne perſönliche Deutung 
gelaſſen haben (vergl. den ſog. Gattamelata der Uffizien), auch wenn der 
Meiſter nur zwei Modelle zu einer größern Exiſtenz erhoben hatte. Wenn 
er und zwar mehrmals den David mit Goliaths Haupt malte, glaubte man 
zu wiſſen, daß David ſein Selbſtporträt ſei, und der Holzſchnitt im Vaſari 
ſcheint ohne weiteres einer ſolchen Darſtellung entnommen zu ſein. (Das 
ſtattliche Bild der Galerie Borgheſe, welches man als Saul mit Goliaths 
Kopf und einem erſchrocken zuſchauenden Pagen oder David erklärt, gilt 
gegenwärtig als Doſſo Doſſi.) Zur Erklärung einer in zwei prächtigen 
Halbfiguren gegebenen Scene (Galerie von Wien) hat man ganz überflüſſiger 
Weiſe eine Anekdote aus Valerius Maximus herbeigezogen, in neuerer Zeit 
jedoch ſich mit Benennungen wie der „Ueberfall,“ der „Bravo“ begnügt. 
Wir verzichten gerne auf jede nähere Erklärung, wo vielleicht dem Giorgione 
ſelbſt zweierlei mächtiges Leben in augenblicklichem Kontraſt genügt hat: **) 
das eines jugendlichen Bacchanten mit feinem Schillerkopf, der nur ins Ueppige 
und Trübe geht, und im Schatten die ſchnöden Züge des Mörders oder Büttels 
in ſtarker Verkürzung. Gegenüber von aller Kritik könnte ſodann die von 
einem Satyr verfolgte lächelnde Nymphe (Galerie Pitti) recht wohl die 
unmittelbare Urheberſchaft des Giorgione beanſpruchen, indem ihr Kopf 
wenigſtens deutlich dem ſehr ſchönen Typus der Venus (Dresden) gleicht, 


) Vaſari VII, 82, Vita di Giorgione. 
) Neuere ſchreiben das Werk dem Cariani zu. Vergl. den Anonimo, p. 185, mit den 
Angaben von Frizzoni, ſowie den neuen Wiener Katalog. 
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welche ihm jetzt (auf Lermolieffs Beſtimmung hin) zugeſchrieben wird. (Von 
Neuern dem Doſſo Doſſi beigelegt.) Wir nennen nochmals, ohne über die 
einzelnen Exemplare und den alten Stich einen Entſcheid geben zu können, 
den Geharniſchten mit dem Knappen, welcher ihn bei der Ausrüſtung bedient. 
In ſehr guter Ausführung aber beſitzt die Galerie Borgheſe das Bild eines 
Mannes und eines jungen Weibes, die ſich liebevoll einander nähern; und 
vollends die (neulich in Mailand aus der Sammlung Scarpa veräußerte) 
Lautenſpielerin, welcher ein Mann die Hand auf die Schulter legt, ſpricht 
die edelſte Gemütlichkeit aus, wie ſie die Welt der Töne mit ſich führen kann; 
den ausführenden Künſtler freilich, ſo heißt es, möge man unter einer ſehr großen 
Schar von Schülern oder Nachfolgern ſuchen. Der Eiferſüchtige und ſein Weib 
(Dresden) wäre laut Lermolieff von einem nicht zu benennenden Trevijaner. 

Wenn man nun erwägt, wie Vieles von der Praxis der nunmehrigen 
venetianiſchen Palette bei angeborener Fähigkeit erlernbar war, und wie 
begehrt dies neue Können ſein mußte, ſo befremdet es überhaupt nicht mehr, 
andere Maler der Stadt und der Terraferma von frühe an auf Giorgiones 
Pfaden zu finden. Das übrige Italien und auch der Norden mochten dann 
allmählich inne werden, daß in Venedig aus Modellſtudien höchſt eigentüm— 
liche Halbfiguren entſtänden, daß hier Bilder gemalt würden um des bloßen 
Charakters und um des Farben- und Licht⸗Problems willen, auch — wie 
bald zu erwähnen ſein wird — um der großen Schönheit willen, während 
nach einer andern Seite hin auch das Burleske (Köpfe von Buffonen 2c.) 
ſich melden durfte (der Buffone des Doſſo Doſſi in der Galerie von 
Modena). Wie beſcheiden tritt Mailand daneben in den Schatten zurück. 

Die wenigen Themata, welche Venedig hier mit dem übrigen Italien 
gemeinſam beſaß, gehörten im Grunde zum allgemeinen Vorrat der abend— 
ländiſchen Typen. Judith und Lueretia kommen ſchon in einem deutſchen 
Cyklus des 15. Jahrhunderts vor, welcher je zu dreien die beſten Chriſten, 
Juden, Heiden, Chriſtinnen, Jüdinnen und Heidinnen verherrlichte; allein 
als ideale Halbfiguren von ſehr geſteigertem Ausdruck kennt ſie erſt Italien, 
und von hier aus mochte ſie dann der Norden neu in Empfang nehmen. 
Der Selbſtmord der Lucretia hat ſchon als hochpathetiſches Thema die 
Venetianer wenig angezogen und mag ihnen ohnehin als gefeierte That aus 
dem alten Rom nicht beſonders ſympathiſch geweſen jein;*) auch verlangte 


*) Immerhin gibt es zwei ſolche Halbfiguren von Palma Vecchio, wenn das Bild der 
Galerie von Wien mit dem über die Schulter des Weibes blickenden Mann wirklich Lucretia 
vorſtellt. 
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der Moment, um vollftändig zum Ausdruck zu gelangen, eher die ganze als 
die halbe Figur (Albrecht Dürer, Rafael im Stiche des Marcanton, Alto— 
bello Melloni laut dem Anonimo, p. 92). Von Sodoma gab es, vielleicht 
doch in Halbfiguren, („mit ſchönen Stellungen und anziehenden Köpfen“) 
eine von Vater und Gemahl gehaltene Lucretia im Augenblick da ſie den 
Stich führte.“) Eine Pflanzſtätte der Halbfigur wird man am eheſten zu 
erwarten haben in der Nähe eines ſehr entwickelten Kolorismus, und außer⸗ 
halb Venedigs trifft Beides einigermaßen zuſammen in der Umgebung des 
Andrea del Sarto. Von ſeinen Schülern war Domenico Puligo derjenige, 
welcher ſein kurzes Leben (14921527) außer den Porträten auch den idealen 
Halbfiguren (ritratti ed altre teste) widmete, ja aus den Worten Vaſaris **) 
läßt ſich ſchließen, daß er für Florenz hiemit eine ganze Gattung ver- 
trat. Und nun gab es von ihm mehrere Lueretien, und ſchon melden ſich 
auch die Kleopatren mit der Schlange, wieder ein anderer Schmerz und eine 
andere Schattierung von Idealität — nur die Artemiſien mit der im Wein- 
becher aufgelösten Aſche des Gemahls ſcheint die Malerei erſt dem folgenden 
Jahrhundert überlaſſen zu haben. 

Judith mit dem Haupte des Holofernes erſcheint zunächſt als das wahre 
Gegenſtück des David mit dem Haupte Goliaths, und für Venedig iſt ſie 
ſtattlich repräſentiert in der großen Halbfigur des Pordenone (Uffizien); eine 
vorzüglich ſchöne Judith als Werk des Pellegrino da S. Daniele und bei 
den Florentinern eine des Sogliani rühmt dann Vafari.***) Deutungsbedürftige 
ſcheinen in den beiden Köpfen gern eine grauſame Schöne und einen unglück⸗ 
lichen Verſchmähten erkannt zu haben, wie dies noch im 17. Jahrhundert 
gegenüber dem prächtigen Bilde des Criſtofano Allori (Gal. Pitti) behauptet 
worden iſt. Viel mächtiger aber redet die Geſchichte von der herzloſen 
Buhlerin und dem edeln Toten: Salome, die Tochter der Herodias, 

) Vaſari XI, 156, Vita di Sodoma. — Von Parmigianinos letztem Werk, einer 
Lucretia, heißt es: cosa divina; IX, 132, Vita di Franc. Mazzuoli. — In Peſaro befand ſich 
noch 1845 ein angeblicher Giorgione: Zwei Männer und eine ohnmächtige Frau in Halbfiguren, 
Vaſari VII, 89, im Kommentar zur Vita di Giorgione, Anmerkung; höchſt wahrſcheinlich nicht 
eine Illuſtration zur 41. Novelle des Bandello (deſſen Herausgabe Giorgione jedenfalls nicht 
erlebt hat), ſondern eine Lucretia mit Vater und Gemahl, wie in Sodomas Bilde. (Später 
im Beſitz des Königs von Holland, auch nach der Auktion von 1851). — Eine dem Sodoma, 
vielleicht mit Recht, zugeſchriebene Lucretia, Knieſtück, mit drei Anweſenden, in der Galerie 
von Turin. 

0 VIII, 135 ff., Vita di Puligo. 

) Vaſari IX, 29, Vita di Pordenone; — IX, 45, Vita di Sogliani. — Ridolfi 1, 
p. 64 kannte eine Judith des Vincenzo Catena, gemalt „in der Weiſe des Giorgione“. 
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mit dem Haupte des Täufers, bisweilen begleitet vom Henker, auch von einer 
Dienerin. Mailändiſche Bilder — gewiß ſämtliche für den Hausbeſitz gemalt 
— treten hier dergeſtalt in den Vordergrund, daß man annehmen muß, 
Lionardo ſelber habe den Ton hiefür angegeben, und bei zweien hat er 
früher unmittelbar als Urheber gegolten: bei dem Halbfigurenbild der Tribuna 
(Uffizien) und der Scene in ganzen Figuren (Galerie von Wien, ehemals 
als Ceſare da Seſto benannt). Das erſtere, jetzt als Luini geltend, giebt 
das Quartett der vier Köpfe, des Henkers, des Enthaupteten, der Salome 
und der Dienerin in ſeiner Vollkommenheit; das letztere (jetzt ohne die 
Dienerin, welche urſprünglich mit dargeſtellt war) hat in der Anordnung etwas 
wie von einem Wechſel der Entſchlüſſe und könnte Beſtandteile von Lionardos 
Hand enthalten. Halbfigurenbilder des Luini finden ſich noch in der Galerie 
von Wien, in der Galerie Borromeo und an anderen Orten; auf dem letzt— 
genannten ſieht man vom Henker nur die Hand, ähnlich wie ſich Correggio 
dies im Martyrium des heil. Placidus (Galerie von Parma) erlaubt hat. 
Endlich erſcheint Salome allein mit dem Haupte des Täufers, das ſie auf 
einer Schale vor ſich hin hält (Dresden), vielleicht ausgeführt von Boltraffio, 
nachdem noch bis in unſere Zeiten Lionardo dafür genannt worden war. 

Dieſes Alles würde nun freilich nach dem jetzt vorherrſchenden Urteil 
aufgewogen durch ein hochberühmtes venetianiſches Bild der Galerie Doria,*) 
welches ſchon Giorgione, Pordenone, Lorenzo Lotto und ſeit Lermolieff auch 
Tizian geheißen hat und vielleicht noch lange ein „Kreuz der Kenner“ bleiben 
wird. Salome, bereits eine venetianiſche Bella, klug und kalt, ſchaut wie 
unabſichtlich auf das höchſt edle Haupt des Täufers hin, während ſie 
auf eine Bemerkung der Dienerin zu horchen ſcheint. Die ganze Aus— 
führung iſt außergewöhnlich vollkommen, das Nackte in der Morbidezza 
unvergleichlich. 

Aus Oberitalien, ſei es Mailand oder Venedig, übernahmen einige 
Nordländer das Thema: Cranach giebt auf ſeine Manier ein Echo davon 
wieder wie von den Kniefigurenbildern der Ehebrecherin ꝛc., und Jan van 
Aſſen (Bild von 1524, Galerie von Haag) mochte ſogar glauben die Italiener 
übertroffen zu haben, weil bei ihm der auf der Schüſſel liegende Kopf die 
Augen ſo unheimlich offen hat und zur Salome emporſchaut. (Von Cranach 
giebt es ein Holoferneshaupt, welches die ebenfalls noch offenen Augen nach 
der Judith richtet.) 


) Vergl. Woermann, Geſchichte der Malerei II, 746, Anm. 3. 
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Noch einmal, und zwar in Mailand, verlangt inzwiſchen die Andacht 
ihr Recht; Andrea Solario giebt dem ſchon früher einzeln für ſich dargeſtellten 
Haupt des Täufers eine letzte Weihe (Ambroſiana und Louvre); dasſelbe liegt, 
wunderſam beleuchtet, auf einer Schale mit Fuß, wie eine Reliquie. 

Daß die Magdalena als Halbfigur kein Thema für venetianiſche 
Sinnesweiſe war, beweist am beſten das ſchon erwähnte herrliche Bild 
Tizians (Galerie Pitti). Karnation und Goldhaar hat Niemand mehr voll— 
kommener zuſammengeſtimmt; die Schönheit iſt die höchſte, welche noch eben 
mit der Korpulenz vereinbar war, aber die beginnende Wehmut und Rührung 
paßt hiezu nur in zweifelhafteſter Weiſe. — Die vielleicht ſchönſte Magdalena 
der damaligen nordiſchen Kunſt, die des Scoreel (Muſeum von Amſterdam), 
ebenfalls gewiß für den Hausbeſitz gemalt, ernſthaft, aber noch ohne allen 
Anſpruch auf Buße und eher von etwas Lebensverachtung berührt, ſoll in 
Tracht, Salbenbüchſe und Phantaſielandſchaft vor allem einen Anblick des 

öchſten Reichtums hervorbringen. 

Hierauf darf dem ſozialen Venedig ein Kranz geſpendet werden, weil 
hier die Heimat auch derjenigen weltlichen Bilder geweſen iſt, welche mehrere 
Geſtalten in Halb- oder Kniefiguren auf neutralem Grunde vereinigten. 
Maleriſch war hiebei für Anordnung, Farben- und Lichtſkala vorgearbeitet 
durch das Hausandachtsbild (S. 305), ſowie auch durch die bibliſchen Scenen 
in Kniefiguren (S. 306). Die nächſte weltliche Anwendung des mehrfigurigen 
Bildes wäre nun, ſollte man denken, dem Familienbilde zu Gute gekommen, 
und hievon müßte nicht hier, ſondern beim Porträt gehandelt werden (welches 
wir von unſerer ganzen Betrachtung haben ausſchließen müſſen); auch giebt 
es in der That höchſt ausgezeichnete Werke dieſer Art (vergl. den Bernar— 
dino Pordenone der Galerie Borgheſe, ſowie das Familienkonzert von fünf 
Perſonen, welches in der National Gallery Tizian heißt, aber auch von Lorenzo 
Lotto ſein könnte. Mehreres, auch Vorzügliches dieſer Art in Hamptoncourt).“) 
Das Meiſte aber ſind ächte Genrebilder, deren Geſtalten der Maler aus 
freier Wahl zuſammengeſtellt haben wird, und nun dürfen wir doch fragen, 
weshalb während der goldenen Kunſtzeit im ganzen übrigen Italien, auch in 


) Man kennt von Giovanni Bellini (National Gallery) das geiſtvolle und hiſtoriſch jo 
wichtige Bruſtbild desjenigen Dogen Leonardo Loredan, welcher Venedig über die Gefahren der 
Liga von Cambray hinüberführen half. Iſt nun alle Kunde erloſchen von dem Familienbilde 
desſelben Meiſters, welches noch Ridolfi (J, 56) in Caſa Loredan geſehen hat? Es war der 
Doge posto a sedere ad un tavolino, e due suoi figliuoli et altri della famiglia intorno, 
che sono figure molto vivaci. Vielleicht ein Hauptvorbild für dieſe ganze Gattung. 
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dem geſelligen Florenz, niemand etwas der Art gemalt oder beſtellt hat; 
denn erſt um 1600 kam über Venedig durch Naturaliſten wie Caravaggio 
und Andere ein ſtark umgedeutetes Genrebild in Kniefiguren nach Rom, 
Neapel und Florenz. 

Die venetianiſchen Meiſter waren bei Zuſammenordnung ihrer Figuren 
von ſelbſt auf Abwechslung in den Altersſtufen gekommen, ſo daß ihre Bilder 
etwa als „die verſchiedenen Lebensalter“ benannt werden, und als ſchönſte 
Belebung des Beiſammenſeins erkannten ſie von Anfang an Geſang und 
Muſik; Giorgione ſelber war ein großer Muſiker und Venedig die muſik— 
liebendſte Stadt von ganz Italien. Die Muſikengel und Muſikputten der 
Altarwerke und Fresken früherer italieniſcher Schulen hatten, wie es ſcheinen 
mochte, alle höhere Anmut zur Erſcheinung gebracht, welche hier zu erreichen 
war;“) Venedig in feiner Hochblüte fügt hinzu die Muſik beglückter Erden⸗ 
menſchen. Nun aber handelt es ſich ſogleich um Giorgiones und Tizians 
Namen bei zwei berühmten Bildern der Galerie Pitti, für welche Lermolieff 
neue Benennungen verlangt hat. Das kleinere Bild: ein Greis, ein Mann 
und ein Knabe mit Notenblatt, früher Lorenzo Lotto genannt, ſoll nun von 
Giorgione ſein; das größere, bisher als Giorgione geltend, von Tizian. Ein 
Auguſtiner hat die (vorzüglich wahr bewegten) Hände auf den Taſten eines 
Spinetts und wendet ſich zurück nach einem Chorherrn mit Violoncell, welcher 
ihm die Hand auf die Schulter legt und ihm etwas ſagen will; ein Jüng⸗ 
ling in reicher Tracht ſchaut links aus dem Bilde; neben der hohen male— 
riſchen Vollkommenheit waltet hier die ſtille Intimität eines Augenblickes, 
welcher vorzügliche Menſchen verbündet. — Von da an geht das meiſt lebens⸗ 
große Genrebild muſizierender Leute in Halb- oder Kniefiguren in der vene- 
tianiſchen Kunſt nie mehr ganz aus und verbreitet ſich dann auch durch die 
abendländiſche Malerei überhaupt; öfter mag es wieder ganz deutlich zum 
Familienbilde werden und auch wohl die Art eines fröhlichen Gelages an— 
nehmen. 

Es bleibt noch die anziehendſte Gattung des Halbfigurenbildes zu er⸗ 
wähnen: La Bella, wiederum eine Schöpfung von Venedig. Man könnte 
zu allererſt wiederum fragen: warum nicht auch von Florenz? deſſen ſchönſte 
damalige Frauenbilder von der Gioconda und der Maddalena Doni an ent— 
weder als beſtimmte Porträte erwieſen ſind oder nie für etwas Anderes ge— 


) Auf welcher Stufe des Idealen hat man ſich wohl den duͤdelſackſpielenden Apoll 
des Vincenzo Catena zu denken, welchen der Anonimo, p. 208, erwähnt? La testa dell' Apolline 
giovine che suona la zampogna, a olio.... 
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golten haben; — ja: warum nicht auch von Perugia? wo die weibliche Halb— 
figur, idealer wie wirklicher Art, völlig ausbleibt, bei ſo entſchiedener Rich— 
tung der Schule auf Anmut und Schönheit. Die Antwort wird dahin lauten, 
daß nur in Venedig der Wille von Künſtlern und Beſtellern, vielleicht auch 
ſchon von reichen Fremden ſo zuſammentraf, daß eine eigentliche Gattung 
ſolcher Bilder entſtehen konnte.“) Die Vermutungen über die dargeſtellten 
Weiber läßt man am beſten ganz bei Seite; die angebliche Tradition erhebt 
ſich, ſelbſt bei der ſogen. Violante des Palma, nirgends über ein höchſt un— 
ſicheres Geflüſter, und ſo viel ſollte eigentlich jeder Kunſtfreund wiſſen, daß 
durch große Meiſter auch Modelle, die nur noch das Weſentliche der Schön— 
heit und dabei ganz wenigen Reiz mehr übrig haben, gleichwohl zu zauber— 
haften Gebilden geſtaltet werden können. Ob man nun in Venedig als Vor- 
bilder Edeldamen, Modelle oder Buhlerinnen vorausſetze, abhängig im buch— 
ſtäblichen Sinne ſcheint der Maler nie geweſen zu ſein. Man könnte viel— 
leicht drei, vier vorherrſchende Typen in beſchreibenden Worten zu fixieren 
verſucht ſein — aber ein einziger Blick auf Palmas Bella der ehemaligen 
Sammlung Sciarra oder auf Tizians Flora dürfte dies alles wieder zu nichte 
machen, weil man ein völlig freies Walten der hohen Kunſt inne wird. (Von 
Paris Bordone die eine, mächtige Bella der Galerie von Wien, welche mit 
der Linken das aufgelöste Haar in die Höhe hebt.) 

Seither hat die Welt, ſoweit ihr ſolche Gemälde zu Geſichte kamen, 
allerdings geglaubt, daß in Venedig Frauen dieſer Art lebendig herumwan— 
deln mußten, und dem Phantaſieruhm der Stadt wird dies nicht geſchadet 
haben. Es ſind meiſt mächtige Bildungen, mit künſtlich blond gemachtem 
reichem Haar, vornehmer Tracht, auch Juwelenſchmuck, doch auch bis zum 
Vorherrſchen des Nackten. Zwar wenn man den großen Frauenmaler, 
Palma, fragen will, ſo verrät er uns auch die Schönheit der armen Weiber 
aus dem venetianiſchen Volk, z. B. im Bilde der kanaanitiſchen Frau und 
ihrer kranken Tochter vor Chriſtus (Akademie von Venedig), allein Bewun— 
derung und Neugier werden ihn ſtets eher an einer anderen Stelle aufſuchen. 
Von ſeinen herrlichen Altarwerken giebt Eines gleichſam die Fürſtin ſeiner 
weltlichen ſchönen Frauen in Verklärung: die heil. Barbara (in S. Maria 
Formoſa), welche er für den Altar der Brüderſchaft der Bombardiere gemalt 
hat; hier ſcheinen die Strahlen ſich zu ſammeln, welche man anderswo ein— 
zeln leuchten ſieht. 

) Ein ſolches Medium wird auch in Parma gefehlt haben, ſonſt wäre etwas der Art 
von Correggio vorhanden? 
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Selten ſind es zwei Halbfiguren, wie in dem Bilde einer Jungen und 
einer vom Rücken geſehenen Alten; “) ein einziges Mal, jo viel wir wiſſen, 
drei, in der köſtlichen Gruppe der tre sorelle (Dresden), und hier hat der 
Meiſter, ohne Zweifel um des frohen feſtlichen Anblickes willen, auch eine 
ſchöne Landſchaft mitgegeben, während ſonſt der Grund ein neutraler (vom 
Dunkel bis ins Grünliche) oder eine Niſche mit wandelndem Lichte iſt. Bei 
dem edel inſpirierten Weib mit der Laute, welche das Haupt auf den rechten 
Arm ſtützt (ehemals unter dem Namen Giorgione in der Galerie Manfrin, 
jetzt Beſitz Northumberland?), wird es wiederum ſeine Urſache haben, daß 
eine ernſte Landſchaft beigegeben wurde. Nicht immer iſt Palma gleich un— 
befangen, und z. B. bei dem auf ein Poſtament gelehnten Mädchen des Ber— 
liner Muſeums, einem Meiſterwerk des warmglühenden Farbentons, wird 
man den Blick gegen den Beſchauer hin recht abſichtlich finden können, und 
ſo dürfte auch von den Bildern der Galerie von Wien das über die Schulter 
blickende ſchöne Weib kaum mehr naiv heißen. Dieſe berühmte Wiener Reihe, 
wenn man die Lueretia hinzurechnet ſechs Bilder, alle in Maßſtab und Be— 
handlung von einander unabhängig, iſt meiſt kläglich erhalten, auch die be— 
rühmte Violante, und durch Verkleinerung und willkürliche Einrahmung erſt 
im vorigen Jahrhundert gewaltſam in das jetzige Format“) gebracht worden, 
ein Schickſal, welchem leider nur zu viele Gemälde der weltberühmten Samm— 
lung unterlegen ſind, und doch wäre es gerade bei ſolchen Halbfiguren ſo 
wichtig, das vom Meiſter gewollte Geſamtverhältnis des Raumes zur Geſtalt 
zu kennen. Endlich ſind zwei hochberühmte Bilder früher zwiſchen Palma 
und Tizian ſtreitig geweſen: die ſogen. Schiava des Palazzo Barberini (jetzt 
als Kopie geltend) und die oben erwähnte Bella der Galerie Sciarra hetzt 
dem Vernehmen nach im Beſitz Rothſchild zu Paris). Vor dieſer majeſtäti— 
ſchen Erſcheinung, welche ſich durch die Buchſtaben T. A. M. B. E. N. D. der 
Deutung erſt recht entzieht, wird man ſich jederzeit fragen, ob in dem, was 
wir vor uns ſehen, ein wirkliches Weſen oder eine höchſte Anſtrengung von 
Palmas Idealität zu erkennen ſei, und ob nicht ſchon die wundervoll ange— 
ordnete Tracht weſentlich vom Maler angegeben worden. 

Um die Halbfiguren Tizians zu beurteilen, wird man vor allem zu 
erwägen haben, daß für ihn nur eine ſeltene Nebenarbeit ſein konnte, was 
für Palma eine reich und gern gepflegte Gattung war. Zunächſt glauben wir 


) Erwähnt vom Anonimo, p. 159. 
*) Der Verfaſſer hat dieſe Bilder ſeit 1884 nicht mehr geſehen und weiß nicht, ob ihnen 
eine Herſtellung zu teil geworden. 
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die in neuerer Zeit verfochtene Identität der dargeſtellten Perſonen ablehnen 
zu müſſen in folgenden Bildern: Das nackte Mädchen im Pelz (Galerie von 
Wien), La Bella (Palazzo Pitti), die eine ſogen. Venus (ganze Figur, Uffi⸗ 
zien, Tribuna) und das anerkannte Porträt der Herzogin Eleonore von Ur— 
bino (Uffizien),“) welche doch in gar zu verſchiedenen Momenten und Lebens— 
altern dem Meiſter müßte geſeſſen haben. Es handelt ſich ſchon um inner— 
lich ganz verſchiedene Dinge. Das Mädchen im Pelz (leider auf gewaltſam 
verringerter Grundfläche) iſt offenbar ein höchſt individuelles Porträt, und 
wenn man durchaus dieſelbe Perſon anderswo wiederfinden will, ſo wäre 
viel eher zu vergleichen die weißgekleidete junge Dame mit dem Fähnchen 
(Dresden, Wiederholung in Kaſſel), welche von Lermolieff als Tizians Tochter 
Lavinia in Anſpruch genommen wird. Daß die berühmte Bella der Galerie 
Pitti ebenfalls ein Porträt iſt, würde der erſte vergleichende Blick auf Palmas 
frei gedachte und bewegte Halbfiguren lehren. Diesmal iſt es eine ſehr 
ſchöne vornehme, wahrſcheinlich venetianiſche Dame, welche ſich in vollem 
Staat hat malen laſſen; daß ſie repräſentiert, vergißt man eben nur über 
dem Reiz der Züge und über dem wunderbaren Geſchmack des Koſtüms. 
Ob dann derſelbe Kopf beim Verblühen und Altern hat können diejenigen 
Formen annehmen, welche die in wirklichkeitsgemäßer Umgebung im Lehn— 
ſtuhl ſitzende Herzogin von Urbino (Uffizien) vom Jahr 1537 aufweist, mag 
Jeder für ſich entſcheiden, und von der Venus wird weiterhin die Rede ſein. 
Ein beſonderes Geheimnis waltet ferner über demjenigen Bilde der Uffizien, 
welches durch Rad und Heiligenſchein als S. Katharina der Andacht des 
Beſchauers ſoll empfohlen werden. Die Tracht iſt (ſamt Diadem und Schleier) 
die einer vornehmen Levantinerin, und nun gewann das Bild den Namen 
der Caterina Cornaro, jener venetianiſchen Dame, welche einſt Königin von 
Cypern geweſen und ſchon lange Jahrzehnte vor Entſtehung dieſes Gemäldes, 
nämlich 1510, geſtorben war. Nur haben deren anderweitig wohl bekannte 
Züge keine Art von Aehnlichkeit mit dem lieblichen, fein belebten Mädchen— 
kopf, dem der alternde Tizian (1542) aus irgendwelchem Grunde ſein Beſtes 
ſcheint gegönnt zu haben, indem er das Individuelle wie in einem höheren 
Sinne wiedergab; es iſt „ein Porträt Tizians.“ — Freie Schöpfungen da- 
gegen, wenn auch auf einem perſönlichen Eindruck beruhend, erkennen wir 
vor allem in der Vanitas (oder Sibylle) der Pinakothek von München, in 
der Flora der Uffizien, und in der Frau auf dem Bilde des Louvre: le 


) Wegen des nackten Mädchens mit Pelz und Federhut (Ermitage) iſt auf Waagen, 
S. 62, zu verweiſen. 
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Tizien et sa maitresse (vergl. oben S. 396). Dieſelben — neben zahlreichen 
Nachklängen und Kopien — haben ſchon das Verhältnis der Maske zum 
Ganzen und die Wendung und Senkung des Kopfes nahezu miteinander 
gemein, und neben allen Madonnen und hiſtoriſchen Frauenköpfen der Altar⸗ 
werke u. ſ. w. geben ſie offenbar einen gewiſſen Idealtypus Tizians etwa 
aus der Mitte ſeines Lebens wieder. Die Vanitas (leider ſehr ſtark ver— 
putzt) hat zum Vorwand (mehr als zum wirklichen Gegenſtand) eine Allegorie, 
welche ein Beſteller ſo mag gewünſcht haben; ſie könnte ebenſo gut ſich auf 
etwas anderes ſtützen als auf den Spiegel, in welchem ſich Geld und Koſt— 
barkeiten ꝛc. reflektieren, und dieſe Dinge hätte ohnehin mancher damalige 
Niederländer täuſchender, als Trompe-l’eil, wiedergegeben. In der Flora 
erreicht dann dieſes mächtige Weſen jene wunderbar einfache, ja antike Herr⸗ 
lichkeit, welche ſeither niemand hat erreichen können oder wollen; irdiſch be— 
dingt finden wir es wieder im Bilde des Louvre, bei der Haartoilette zwi— 
ſchen zwei Spiegeln, welche ein Mann im Dunkel gegen einander hält. Wie 
weit aber lenkt Tizian den Beſchauer auch hier ab von jedem Gedanken an 
venetianiſche Galanterie; die Schönheit ſoll nur wieder durch neue Kontraſte 
zu neuer Geltung gebracht werden. 

Die Magdalena (S. 392, 418), welche hier noch einmal genannt werden 
muß, iſt wieder eine weit von dieſem allem verſchiedene Perſönlichkeit und 
von einem ganz anderen ſachlichen und koloriſtiſchen Willen eingegeben. 

Die venetianiſche Bella als Halbfigur erliſcht dann unvermerkt, und 
man hat Mühe, fie nur wenigſtens bei Paris Bordone und Pordenone nachzu— 
weiſen; bald giebt es keine andern weiblichen Köpfe mehr als ſolche, welche 
ganz beſtimmte, ſehr angeſehene Frauen darſtellen ſollen und wollen. Paolo 
Veroneſe, der mächtige Herold einer ſo eigentümlichen venetianiſchen Schönheit 
in ſeinen monumentalen Malereien und Altarwerken, hat doch unſeres Wiſſens 
keine einzige Halbfigur jener freien früheren Art hinterlaſſen. 

Inzwiſchen aber hatte die Ignuda im beſondern Sinne, die Nackte 
in ganzer Figur, in der venetianiſchen Malerei ihre ſehr beſondere Ge— 
ſchichte gehabt. Das Verlangen nach Darſtellung weiblicher Schönheit in 
ihrer vollſtändigen Entwicklung war wohl immer vorhanden geweſen, und 
vollends lange bevor die Malerei des 15. Jahrhunderts demſelben ernſtlich 
und künſtleriſch zu genügen wagte. Noch nicht die Schönheit, aber eine er— 
ſtaunliche Lebenswahrheit mögen jene flandriſchen Bilder nackter Frauen 
(S. 319 f.) gewährt haben, welche auch nach Italien drangen. Der erſte aber, 
welcher eine ernſte Idealität erreichte, war Sandro Botticelli, als er für 
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Lorenzo Magnifico die Venus auf den Fluten (S. 364) und für ſeinen Freund 
Segni die Allegorie des Apelles mit der nackten Geſtalt der Wahrheit malte 
(S. 366). Dieſe Gebilde waren kein Geheimbeſitz, der ſich gewöhnlichen Blicken 
hätte entziehen müſſen, ſondern eine offene Beſitzergreifung der florentiniſchen 
Kunſt; die Venus war die erſte einzeln und in großem Maßſtab mit allen 
vorhandenen Kunſtmitteln ausgeführte Ignuda. Auch von der Einwirkung 
der Gruppe der drei Grazien auf die Malerei iſt bereits (S. 337 Anm.) die 
Rede geweſen. In Oberitalien hatte ſich ſchon im 15. Jahrhundert die Klein— 
ſkulptur in Marmor, auch wohl in Erz, nackter Bildwerke unterfangen, welche 
meiſt Venus hießen, und im Studio der Iſabella d'Eſte zu Mantua be— 
gegnen wir zwei Venusfiguren (deren eine ſitzend), einer nackten Flöten⸗ 
pielerin und zwei Figuren der Leda — wie weit der Antike nachgeahmt, 
läßt ſich nicht entſcheiden. Von der Venus des Venetianers Pyrgoteles 
(eigentlich Zuan Zorzi, nicht ein Lascaris), welche ſchon 1496 in einem 
Epigramm geprieſen wurde, erfährt man nicht einmal, ob es eine Freigruppe 
oder ein bloßes Relief war; fie ſchwang die Geißel gegen einen Amorin.*) 
Sonſt war bisher in Venedig wie überall das einzeln, auch in großem Maß— 
ſtab, nackt dargeſtellte Weib Eva geweſen, die Mutter des Menſchengeſchlechtes, 
und in ſeiner Statue (Hof des Dogenpalaſtes) wird Antonio Rizzo gegeben 
haben, was für ihn zu erreichen war, wenn ihm auch der mächtige Adam 
viel großartiger gelungen iſt. Dann hatte (1508—1510) die Malerei, und 
nicht für eine Kirche, dasjenige grandioſe Bild des Sündenfalls geſchaffen, 
welches der Anonimo) bereits unter Palmas Namen im Hauſe des Fran— 
cesco Zio ſah, und das man umſonſt geſucht hat dem Giorgione zu vindi— 
cieren; heute die Perle der Galerie von Braunſchweig. Um dieſelbe Zeit 
aber müßte die vielleicht früheſte und ſchönſte liegende Ignuda in Lebens— 
größe, das Bild in Dresden, gemalt worden ſein, welches früher als Kopie 
(etwa von Saſſoferrato) nach Tizian galt, bis Lermolieff“ ) dasſelbe als Werk 
des Giorgione (geft. 1511) bezeichnete. Daß es einſt ſchon in Venedig | 
geheißen, würde der Anonimot) beweiſen, welcher höchſt wahrſcheinlich eben 
dieſes Gemälde im Hauſe Jeronimo Marcello ſah und mit folgenden Worten 
notierte: „Die Leinwand mit der nackten Venus, welche in einer offenen 


) Pomponius Gauricus, de Sculptura, ed. Brockhaus, p. 75. 
) ed. Frizzoni, p. 180. 
ae) Die Werke italieniſcher Meiſter ꝛc., Ausg. von 1880, S. 192 ff. 
+) ed. Frizzoni, p. 169. 
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Landſchaft ſchläft, iſt von der Hand des Zorzo da Caſtelfranco (Giorgione); 
aber die Landſchaft und der Cupido wurden von Tizian fertig gemalt.“ 
Zunächſt hätte nun Lermolieff (S. 194) ſeinen umſtändlichen Jammer 
und Hohn über die, welche bisher das Bild verkannt hätten, bei ſich behalten 
dürfen. Das Bild hing hoch; er ſelbſt erklärt u. a. daß „der ganze wunder— 
bar ſchöne Leib mit einer gelblich ſchmutzigen Kruſte überzogen ſei,“ der Be— 
ſchauer aber durfte ſich recht wohl dabei beruhigen, daß die Kompoſition von 
Tizian herrühre, und ſo klug war man längſt ohne Lermolieff, daß man das 
Motiv bewunderte und deſſen Echo in anderen berühmten Venusbildern er— 
kannte; viel mehr aber war ja nicht zu ſehen. Oberflächlich hätte man es 
viel eher nennen dürfen, wenn irgend jemand, der das Bild ohne Leitern 
geſehen, dennoch ein entſchiedenes Urteil hätte ausſprechen wollen. Nun iſt 
aber der Eigentumsſtreit zwiſchen Giorgione und Tizian noch lange nicht ſo 
klar und ſicher zu Ende geführt. Man muß ſich erinnern, daß der Erſtere 
den Letztern 1507 bei Anlaß von Faſſadenmalereien in ein Kompagniegeſchäft 
zog, und was kann nun nicht hier noch für ein ſonſtiger Austauſch zwiſchen 
Beiden ſtattgefunden haben? Das Bild kann unter Giorgiones damals ſo viel 
berühmterem Namen in das Haus Mareello abgeliefert worden ſein, auch 
wenn es ihm nur in ſehr bedingter Weiſe angehörte, und noch Ridolfi (der 
den Anonimo nicht kannte) wußte (I, 83), daß das Bild oder wenigſtens der 
Cupido „von Tizian vollendet“ ſei. Allerdings hat der herrliche, dem Be— 
ſchauer zugewandte Kopf der Schlafenden ſamt der Anordnung des Haares 
einige, wenn auch wahrlich nicht zwingende Aehnlichkeit mit der 1504 ge— 
malten Madonna von Caſtelfranco;*) wenn dagegen in dem Bilde „Nymphe 
und Satyr“ (Galerie Pitti) der weibliche Kopf recht ſehr an den der Dres— 
dener Venus erinnert, jo belehren uns ja Crowe und Cavalcaſelle, dies Bild 
ſtamme nur von einem Maler her, der ſowohl bei Giorgione als bei Tizian 
gelernt habe; und dieſe Auskunft iſt zu bedauern, denn nur hier würden wir 
ſonſt erfahren, welchen herrlichen lachenden Blick die Schöne des Giorgione 
hatte, wenn ſie die Augen aufſchlug. Tizian aber hat erweislich bis in ſeine 
Spätzeit das Motiv der Schlafenden als das ſeinige behandelt. Unter jenen 
alten Stichen des Lefebre, welche beſonders tizianiſche Kompoſitionen mit 
vorherrſchender Landſchaft wiedergeben, findet ſich einer mit Tizians Chiffre; 
hier ſchlummert die Dresdener Venus ohne Cupido in einer ſtark erweiterten 
ſehr ſchönen Landſchaft; auf einem zweiten Plan ſitzen zwei Frauen im Ge— 


) Nach der Photographie Naya zu urteilen. 
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ſpräch. Sogar noch in der Venus del Pardo (1560, Louvre) iſt der Meiſter 
faſt genau auf dieſelbe ungemein ſchöne perſpektiviſche Schiebung der Schla— 
fenden zurückgekommen, und anderer Anklänge wird noch weiter zu gedenken 
ſein. — Ueber den Cupido erfahren wir aus Ridolfi (I, 83), daß derſelbe 
mit einem Vögelchen in der Hand zu den Füßen der Venus ſaß; er war 
derart beſchädigt, daß man in Dresden die Ueberreſte völlig hinwegnahm. 
Ein alter Kopiſt, deſſen Werk wir aus einem ſpäten Stiche kennen, verſetzte 
den Kleinen in die Mitte des Bildes und gab ihm Pfeil, Bogen und eine 
ſehr willkürliche Geberde; das weiße Linnen, auf welchem Venus ruht, er⸗ 
ſetzte er durch eine dunkle Draperie und ſchnitt die Landſchaft durch eine 
Architektur in Stücke. 

Was damals in Venedig an nackten Frauen gemalt wurde, waren noch 
nicht lauter liegende und lehnende Geſtalten: ein Jahr vor ſeinem Tode 
malte jetzt (1515) noch Giovanni Bellini ſeine ſehr anmutige Venus (Galerie 
von Wien), nur bis an die Schenkel ſichtbar, auf einer Steinbank mit Tep⸗ 
pichen ſitzend und mit Hilfe eines Spiegels ihr Haar ordnend, — und viel— 
leicht aus derſelben Zeit könnte die Venus der Bridgewater Gallery, ein 
relativ frühes Bild Tizians, ſtammen. Sie ragt, von der Mitte der Schenkel 
an geſehen, aus der ſonſt einſamen Meeresflut empor, bei trüber Luft; das 
aufgelöste Haar hält ſie oben mit der Rechten, unten mit der Linken, und 
ein Reſt davon fällt über die linke Schulter; der etwas nach ihrer Rechten 
abwärts geneigte zarte Kopf, faſt ganz im Halblicht, mit den dunkeln Augen, 
vollendet den unſäglichen Reiz dieſes rätſelhaften Ganzen. Was aber bald 
vorwiegt, ſind allerdings Bilder in der Art jener Schlafenden aus Caſa 
Marcello. Innerhalb der venetianiſchen Malerei und innerhalb eines be— 
ſtimmten Hauſes und Hausbeſitzes begründet dieſes Werk eine Gattung, an 
welche ſich andere Schulen zunächſt kaum wagen mochten, während ſie ihre 
Fresken doch überall mit nackten Leibern anfüllten; denn ein anderes als 
mythologiſche Improviſation iſt eine ſolche einzelne Geſtalt unter den Voraus⸗ 
ſetzungen venetianiſcher Durchführung, Carnation und Farbe! — Wie mit 
Einem Sprunge war hier diejenige Formel der reich entwickelten weiblichen 
Schönheit erreicht, welche dem Geſchmack des reichen Venetianers zuſagte und 
deren Kunde und Ruhm wohl bald auch in weite Ferne drang. 

Vor allem wird man wohl den Gedanken aufgeben müſſen, als wären 
hier beſtimmte berühmte Buhlerinnen in ganzer Geſtalt verewigt oder gar 
empfohlen worden, und ſelbſt wenn ein Gerede ſolcher Art ſich ſollte erhoben 
haben, wird man es überhören dürfen. Die durch Geiſt, durch Schönheit 
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der Züge berühmte Buhlerin wird durchaus nicht immer zugleich ein klaſſi⸗ 
ſches Modell des Nackten geweſen ſein, ein ſolches aber wird der Maler ge— 
ſucht haben, gleichviel ob bei Buhlerinnen oder ſonſtwo. Noch unbegreiflicher 
iſt freilich, daß man jemals hat annehmen können, Reiche und Mächtige 
hätten ihre Gemahlinnen dem Künſtler — und wer es auch ſein mochte — 
für die nackte Darſtellung zu Gebote geſtellt. Die Frage geht nicht dahin, 
ob die Auflöſung der Sitte zur Zeit der Renaiſſance auch ſo etwas noch 
geſtattet haben würde, ſondern ob der Gemahl lächerlich geworden wäre oder 
nicht, und nun ſtelle man ſich z. B. den konkreten Francesco Maria della 
Rovere, Herzog von Urbino, deutlich vor, wie er ſeine Eleonora Gonzaga 
hätte durch Tizian nackt malen laſſen. (Sogen. Venus von Urbino, Uffizien, 
ſiehe unten.) Bilder dieſer Art erhielten, wie ſich von ſelber verſteht, ihren 
Platz vorzüglich in den Schlafgemächern, und bei Andrea Odoni in Venedig 
ſah der Anonimo“) eine große ausgeſtreckte Nackte von der Hand des Bres- 
cianers Girolamo Savoldo „da drietto el letto,“ offenbar über dem Kopf⸗ 
ende des Bettes; das Gegenbild der Entſagung, aus der römiſchen Geſchichte, 
nämlich die Hiſtorie von Scipio und dem jungen Weibe (wahrſcheinlich ein 
Gemälde des Rumanino) hatte Odoni draußen im Gange, in portego, pla⸗ 
ciert. — Wie weit die Notorietät der Bilder der Ignude reichte, iſt nicht 
ganz leicht zu ſagen, weil der faſt einzige Berichterſtatter, welcher dergleichen 
noch an Ort und Stelle ſah, eben unſer Anonimo, vielleicht als Hausfreund 
und beſonderer Kenner Zugang hatte, ſo daß ſich in ſeiner Gegenwart Vor— 
hänge öffneten, die Andern verſchloſſen blieben. Die Maler ſelbſt aber wer— 
den Entwürfe, auch wohl eigentliche Wiederholungen behalten und weiter 
benützt haben, und ſchon was die Ignuda von Caſa Marcello betrifft, ſo 
wird ja, abgeſehen von der Schönheit des Kopfes, ein ſolches Geſamtmotiv, 
ein ſolcher Umriß gleichſam durch die Mauern dringen. 

Neben dieſem Bilde hat jetzt die Venus des Palma, ebenfalls in 
Dresden, einen ſchweren Stand; ſie iſt wach, ſtützt ſich auf und iſt etwas 
anders gewendet; ſtände ſie aber in der Behandlung auf der Höhe ſeiner 
Eva (Braunſchweig), ſo wäre ſchon noch von einem Wettkampf mit Giorgione 
zu reden. 

Allmählich muß nun Tizian beinahe das Monopol für ſolche nackte 
liegende Geſtalten gewonnen haben, und was er nicht ſelber leiſten wollte 
oder konnte, das nahmen wohl manche Beſteller auch aus den Händen von 


*) ed. Frizzoni, p. 160. 
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Kopiſten und Nachahmern noch gerne an. Einen bedenklichern Entſcheid aber 
als denjenigen über Eigenhändigkeit mancher ihm zugeſchriebenen Bilder giebt 
es bekanntlich in der ganzen Gemäldewelt nicht. Es kann ſein, daß jenes 
Bild des Savoldo, ehemals im Schlafgemach bei Odoni, noch heute irgendwo 
als Tizian prangt, und einigermaßen tizianiſch war ja die Ausſtattung dieſes 
ganzen Raumes geweſen, inſofern ein Schüler des großen Meiſters, Stefano, 
die Bettſtatt, die Truhen und die Thüren gemalt, d. h. mit irgend welchen 
figürlichen Darſtellungen geſchmückt hatte. Als Girolamo da Treviſo, der 
empfohlene Schützling Tizians am Hofe von Ferrara,*) dort (vor 1540) 
eine nackte, liegende, lebensgroße Venus mit einem Amorin malte, welche 
dann nach Paris an König Franz J. ging, wird es ſich wohl ebenfalls um 
ein Werk gehandelt haben, das irgendwie und in einem gewiſſen Sinne für 
tizianiſch paſſieren konnte. Ueber die heute öffentlich ausgeſtellten Bilder 
dieſer Gattung ſind kunſtwiſſenſchaftliche Unterſuchungen und Ueberzeugungen 
reichlich vorhanden, während es ſich für uns nur um die kürzeſte Aufzählung 
des Wichtigſten handeln kann, und auch dieſe macht nicht den Anſpruch eine 
chronologiſche zu ſein; Tizian ſelbſt hat ja in weit auseinander liegenden 
Epochen ſeines Lebens bisweilen das nämliche Motiv faſt genau wiederholt (der 
S. Hieronymus, die drei Lebensalter ꝛc.) Die Ignuda pflegt man Venus 
zu nennen, und Maler und Beſitzer ſelber mögen ſie ſo genannt haben, ob— 
gleich ſtrenge genommen nur die Bilder mit dem Amorin Anſpruch auf dieſen 
Namen hätten; von einer beſondern antiquariſch-mythologiſchen Abſicht blieb 
man hier glücklicherweiſe überhaupt frei. 

Es ſind oben ſichere Werke Tizians genannt worden, welche das Motiv 
der Schlafenden aus Caſa Marcello weitergaben. Wäre die Eigenhändigkeit 
gewiß, ſo würde hier das herrliche Kleinbild (3 Fuß Länge) in Dudley Houſe 
folgen; hier ſchläft dieſelbe Nackte auf purpurnem Teppich vor einem Purpur⸗ 
vorhang, mit Kopf und linker Bruſt in vollem Licht; vorn links — und hier 
vielleicht zum erſten Male? — ein zierliches Bologneſerhündchen; neben dem 
Vorhang eine unbeſtimmte Ferne mit Wanderern. Die nächſte Verwandte, 
aber wieder lebensgroß und auf weißem Linnen, wäre dann die berühmte 
„Venus von Urbino“ (Uffizien, Tribuna), die eben erſt Erwachte, welche 
noch faſt ganz die Stellung der Schlafenden beibehält, nur daß der früher 
unter das Haupt gebogene rechte Arm jetzt heruntergeglitten und leicht auf 
ein Kiſſen aufgeſtützt iſt; das ruhende Hündchen liegt diesmal rechts; der 


) Vaſari XI, 236, 237, Vita di Garofalo. 
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Hintergrund iſt der eines Zimmers mit zwei Zofen. Das Bild iſt, wie noch 
ſo manches Vorzügliche, aus dem urbinatiſchen Erbe an das Haus Medici 
gekommen, hat aber mit der Herzogin Eleonore und mit den übrigen in 
neuerer Zeit damit zuſammengeſtellten Bildern (vergl. S. 422, 427) nichts 
weiter gemein, als daß es ebenfalls ein Meiſterwerk Tizians iſt, und zwar 
ein vielleicht frühes. Möge es hier noch einmal erlaubt ſein, gegen den Strom 
einer ſonſt übermächtig gewordenen Anſicht zu ſchwimmen. — Wiederholungen 
dieſer „eben Erwachten,“ nach links Liegenden, mit veränderter Umgebung 
kommen vor, doch wiſſen wir keine nähere Auskunft darüber zu geben.“) 
Was nun aber folgt, und zwar ſogleich mit der zweiten Venus in der 
Tribuna der Uffizien, dann mit Varianten und Kopien, iſt ein weſentlich 
anderes Motiv: die Nackte, hier im Bilde immer nach rechts, ſtärker auf- 
gerichtet und vorwärts gewendet und in nahem Verkehr mit einem Amorin, 
hat ihr prächtiges Lager im Freien; ihr ganzes Daſein iſt feſter, königlicher 
geworden, und an Schlaf oder Erwachen iſt kein Gedanke mehr. Während 
nun dieſe zweite florentiniſche Venus auf dunkler Draperie ruht, hat eine 
ſehr bekannte Replik davon, diejenige mit dem jungen Lautenſpieler, der ſich 
nach ihr zurückwendet, wieder das Linnen; der Amorin, den ſie ſo wenig 
beachtet wie den Muſiker, hält einen Blumenkranz über ihrem Haupt. Man 
errät, daß wir von dem Exemplar in Dresden ſprechen, welches wegen 
des leuchtend ſchönen Kopfes und der herrlichen Haltung in allgemeiner 
Gunſt ſteht, jetzt aber als (vielleicht ganz ſpäte) Kopie gilt. Es ließe ſich 
eine höchſt intereſſante Diskuſſion eröffnen, wenn man Tizians Original 
(Madrid) daneben hätte und Kenner und einfache Beſchauer ſich mitteilten. 
Die letztern würden den Kopf der Madrider Venus) viel herber, ihren Umriß 
weniger elegant, den Muſiker (hier ein deutliches Porträt) weniger angenehm, 
die dunkle Draperie des Lagers weniger lieblich reflektierend, den links über 
der Landſchaft weiter laufenden Vorhang (gegenüber der hellen Luft des 
Dresdener Bildes) düſterer in der Wirkung finden, und den Kennern bliebe 
dann übrig, hiebei Wehe zu rufen, während es im Grunde ein natürlicher 
Hergang war, daß — vielleicht anderthalb Jahrhunderte nach Tizian — ein 

) Tizian nahm 1548 für Carl V. nach Augsburg außer einer Dornenkrönung auch eine 
Venus mit, und 1555 ſandte er an den ſpaniſchen Hof außer dem berühmten Trinitätsbilde 
ebenfalls wieder eine Venus. Ob und wo dieſe Werke noch vorhanden ſind, und welchem 
tizianiſchen Typus dieſe (und wer weiß, wie viele andere nur als „Venus“ erwähnte) Bilder 
entſprochen haben mögen, entzieht ſich unſerer Kenntnis. i 

) Nach einer Photographie zu urteilen. Auch hier freilich wird die Eigenhändigkeit 
bezweifelt. 
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vorzüglicher Maler deſſen Idee frei von allem Bedingten und Perſönlichen 
wiedergab und ſich im Kopf der Göttin deutlich von Paolo Veroneſe inſpi— 
rieren ließ. — Eine Variante desſelben Themas lebt mindeſtens in einem 
als eigenhändig tizianiſch geltenden Exemplar (Madrid) und in einer treff- 
lichen Wiederholung weiter (Muſeum von Haag, aus dem Beſitz des Prinzen 
Heinrich der Niederlande), allein hier ſcheint Tizian wie unter einem ſchweren 
Zwang und gegen allen ſeinen ſonſtigen Geſchmack gearbeitet zu haben. Wäre er 
nur zur Bildnisähnlichkeit der Köpfe mit beſtimmten Perſonen genötigt geweſen, 
ſo hätte er dies leicht überwunden, allein die Venus (hier ohne Amorin, 
gleichgültig niederblickend auf das anſteigende Hündchen) iſt in ſtörender Weiſ 
kurzhalſig, und der wiederum gegen ſie, aber kalt und barſch zurückſchauende 
Muſiker ſpielt hier ſeltſamerweiſe im Freien auf einer großen Orgel. Die 
Landſchaft iſt eine melancholiſche Anlage mit einer Fontaine und zwei gerad— 
linigen Pappelreihen, deren eine gleichſam die Pfeifen der Orgel fortzuſetzen 
ſcheint, und mit Hilfe dieſes Parkes, wenn er noch vorhanden iſt, wird ſich 
vielleicht auch der Orgelſpieler und Beſteller ermitteln laſſen, welcher ver— 
mutlich ein damaliger Muſiktyrann war, der auch ſonſt nicht leicht mit ſich 
reden ließ. Gänzlich aufgegeben ſind (hier wie im obigen Dresdener Bilde) 
frühere Benennungen wie: Philipp II. und Fürſtin Eboli, Alfonſo von Ferrara 
und Laura Dianti, denn Philipp wie Alfonſo ſind durch ſichere anderweitige 
Porträte ausgeſchloſſen. 

Sehr anmutig und ſicher noch aus der erſten Hälfte von Tizians Leben 
iſt das Motiv einer wachend auf Lager und Kiſſen von Linnen lehnenden 
Ignuda vor einem dunkeln Vorhang und einer ernſten Landſchaft, mit der 
oben hängenden Inſchrifttafel: Omnia Vanitas; das beſte uns bekannte Exem⸗ 
plar (in der Accademia di S. Luca zu Rom) iſt auch in der Ausführung 
ſo unbefangen, daß man es wohl für eigenhändig nehmen könnte. Was hier 
zerſtreut herumliegt, Krone, Scepter, Prachtgefäß, Schmuckſachen, ſogar Geld— 
ſäcke, ſcheint in der That eitel und überwunden zu ſein, denn das Haupt des 
Weibes, edel verkürzt in Untenſicht, ſchaut empor wie in ſehnſüchtigem Traum 
nach einem entfernten Gut. 

Gegen ſein ſiebzigſtes Jahr hin (nach 1545) beſchloß Tizian die Reihe 
ſeiner Schöpfungen nackter Einzelgeſtalten mit der Danae, bei welcher die 
Richtung nach dem Goldregen hinauf im Bilde eine ganz neue Wendung 
der Geſtalt mit ſich führt. Die beiden Hauptexemplare, das farneſiſche im 
Muſeum von Neapel mit dem ſich ſcheu abwendenden köſtlichen Amorin, und 
dasjenige der Wiener Galerie (einſt wahrſcheinlich im Beſitz des Kardinals 
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Granvella) mit dem alten Weibe, welches die Goldmünzen in einer goldenen 
Flachſchüſſel auffängt, ſind Wunderwerke von Tizians eigener Hand und 
müſſen zu ihrer Zeit durch die Schönheit und Natürlichkeit der Erſcheinung 
ſchon ſtark abgeſtochen haben neben allem, was in Rom, Florenz und Mantua 
der bereits herrſchende Manierismus an ſteinerner Ueppigkeit hervorbrachte.“) 
Man mag über dieſe Danaen fachlich denken wie man will und in dem 
Bilde von Wien den ſchwärmeriſchen Augenaufſchlag nach dem Goldregen 
ſehr komiſch finden, was vielleicht ſchon Giovanni Contarini (Anfang des 
17. Jahrhunderts) empfand, als er in der vorzüglich ſchönen Kopie der Aka⸗ 
demie von Venedig den Goldregen wegließ und die Geſtalt als Venus deutete, 
daneben ein Taubenpaar auf einem Baumaſt — die Menge der ſonſtigen 
Kopien und der Wiederhall des wunderbaren Kopfes und ſeines Helldunkels 
in ſo vielen andern Werken beweiſen, was die Schöpfung Tizians für ihre 
Zeit bedeutete. Die Parallele mit der Danae Correggios, welche über ein 
Jahrzehnt älter iſt als die betreffenden Bilder Tizians, mag hier unterlaſſen 
bleiben. Nähme man noch weiter hinzu Correggios Jupiter und Antiope 
(Louvre) und ſeine Erziehung Amors (National Gallery) und ſtellte dieſe 
Werke den ſämtlichen mythologiſchen Malereien Tizians gegenüber, ſo würde 
ſich der ſchönſte und zwar aus tiefſten Quellen ſtammende Gegenſatz zwiſchen 
Beiden ergeben, die noch größere Naivetät aber bliebe wohl dem Correggio. 

Eine Leda mit dem Schwan von Tizian iſt uns — vielleicht zufällig — 
nicht bekannt; wir zweifeln aber, offen geſtanden, ob derſelbe würde ſo ſchön 
an dem Thema weiter gedichtet haben wie Correggio, als dieſer daraus jene 
ganze mythologiſche Wonneſcene (S. 391) in der herrlichſten Landſchaft ent- 
wickelte, wobei die Liebkoſung des Schwanes nur wie ein Scherz ausſieht. 
Sehr ernſthaft aber hatte es Lionardo damit genommen; Lomazzo, ) der das 


) Bei Tizians Aufenthalt in Rom (1546) erhielt er einſt im Belvedere den Beſuch des 
Michel Angelo, welcher von Vaſari begleitet war (Vaſari XIII, 35, Opere di Tiziano). Auf 
der Staffelei ſtand die Danae, ohne Zweifel die jetzt in Neapel befindliche, und nun dient es 
zur Erheiterung, zu leſen, wie ſich nachher Michel Angelo gegen ſeinen Vertrauten ausſprach: 
Er lobte Tizians Kolorit und Manier, fand jedoch, che era un peccato che a Vinezia non 
s’imparasse da principio a disegnare bene, e che non avessono que’ pittori miglior modo 
nello studio etc. . .. Se quest’ uomo (sic) fusse punto aiutato dall’ arte e dal disegno come 
e dalla natura, jo würde er Unübertreffliches ſchaffen ꝛc. — Wie mächtig aber Tizian ſogar 
im heroiſchen Akt das „disegno“ handhabte, wenn es ihm diente, würde Michel Angelo aus 
dem S. Sebaſtian in Brescia (Ancona von S. Nazaro) haben ſehen können, oder aus den 
damals noch nicht lange vollendeten Bildern von der Tötung Abels, von Iſaaks Opferung und 
von Davids Sieg über Goliath (Salute in Venedig, Decke der Sakriſtei). 

) Prattato ꝛc., p. 164. 
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Bild noch ſah, bezeichnet die Leda als tutta ignuda col cigno in grembo, 
che vergognosamente abbassa gli occhi; der irrig ſo genannte Lionardo der 
Galerie Borgheſe nämlich — Leda mit ſüßem Lächeln ſtehend und den neben 
ihr ſehr unſchön gegebenen Schwan koſend — iſt ein Werk des Sodoma 
oder nur Kopie nach einem ſolchen und entſpricht, nur nach der andern Seite 
gewendet, ſo ziemlich der Eva in Sodomas Bild von Chriſtus im Limbus 
(Akademie von Siena). Die Leda Michel Angelos kennt man aus Nach— 
bildungen in Dresden ꝛc., ) von der des Daniele da Volterra aber erfährt 
man nicht einmal deutlich, ob es ein Gemälde oder eine Skulptur war;“) 
merkwürdig iſt dabei nur die Beſtellung durch einen Fugger, zum Beweiſe, 
wie frühe ſchon auch der Norden an ſolchen verbotenen Früchten zu naſchen 
begehrte. 

Die Reihe der männlichen mythiſchen Einzelgeſtalten der Alles ver— 
mögenden Kunſt des 16. Jahrhunderts muß wohl oder übel begonnen werden 
mit einem jener „Schulbilder“ des Lionardo, dem lebensgroßen, im Freien 
vor einem Erdabhang ſitzenden Bacchus (Louvre). Da die Ausführung 
nicht auf einen der beſten „Schüler“ hinweist, ſo wird das Werk in der 
Regel wenig beachtet; täuſcht uns aber nicht Alles, ſo iſt dasſelbe vom Meiſter 
erfunden und vielleicht ſogar begonnen worden, und zwiſchen ihm und dem 
Beſteller könnte eine ganz beſondere Verhandlung ſtattgefunden haben: ob 
Johannes der Täufer oder Bacchus? Die deutende Geberde der rechten 
Hand iſt noch die des Praecursor Domini, dann erſt wurde das Bild mit 
Epheukranz, Traube und Thyrſus fertig gemalt, vielleicht weil der geiſtliche 
Charakter des Ganzen doch nicht zu behaupten geweſen wäre. 

Für den ſchon ziemlich erwachſenen Amor ſorgte Parmigianino (in den 
Jahren nach 1530) durch das berühmte (auch in alten und vorzüglichen 
Kopien vorhandene) Bild der Galerie von Wien: den Bogenſchnitzer, gemalt 
auf Beſtellung des ihm nahe befreundeten Cavaliere Bajardo in Parma") 


) Für die Ausführung muß vor allen Vaſari das Vertrauen Michel Angelos beſeſſen 
haben (Vergl. I, 19, 25, Vita propria). Er malte con i cartoni di Michel Angelo ſowohl 
die Leda als auch die Venus, wahrſcheinlich das bekannte Motiv mit Amors Abſchied. Nach 
Venedig nahm er zwei ohne Zweifel mythologiſche Bilder nach Cartons ſeines Meiſters mit, 
welche dem ſpaniſchen Geſandten Mendoza verehrt wurden. Es wäre intereſſant zu wiſſen, wie 
ſich ſolche Malereien neben venetianiſchen desſelben Inhalts ausnahmen. — Ueber Pontormos 
Ausführung von Amors Abſchied vergl. den Kommentar zur Vita di Pontormo, Vaſari XI, 68. 

**) Vaſari XII, 96, Vita di Dan. Rieciarelli. — Beiläufig möchten wir auf eine merk— 
würdige Leda im Muſée Calvet zu Avignon aufmerkſam machen. 

) Vaſari IX, 130, Vita di Parmigianino. 
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Man muß ihm zugeſtehen, daß er neben allen Engeln und Genien Correggios 
hier noch vermocht hat, eine ganz eigene Inſpiration zu verwirklichen. — 
Ganymed vom Adler emporgetragen kommt u. A. vor in einem Stiche 
nach Michel Angelo, zweimal bei Correggio (Galerien von Wien und Modena, 
hier als Plafond) und als achteckiger Plafond bei Tizian (National Gallery, 
vielleicht ausgeführt von Damiano Mazza). Das Wiener Bild des Correggio 
und der Stich nach Michel Angelo ſtimmen zuſammen in der Felskuppe 
und dem klagend nachſchauenden Hunde im Vordergrund unten, ſo daß 
dieſe Teile Maßſtab, Raum und Luftdiſtanz des Ganzen angeben, und dies 
verſteht ſich ſo wenig von ſelbſt, daß man wohl fragen darf, ob nicht Michel 
Angelo (oder ſein Stecher, bei ſeinen Lebzeiten) die Kompoſition des Correggio 
gekannt hat. In der Hauptſache freilich gehen Beide ſo weit auseinander 
als möglich: Michel Angelo meldet recht glaubhaft, wie es ein ganz rieſiger 
Adler anfangen müßte, um einen herkuliſch muskulöſen Menſchen, zweckmäßig 
eingeklemmt und an den Waden eingekrallt, in die Luft zu bringen; bei 
Correggio dagegen geht das Wunder ganz leicht vor ſich: der jugendliche 
Ganymed ſchwebt im Profil vorbei und zwar ſchräg vorwärts, ſo daß er 
ſich mit Kopf und Schulter dem Beſchauer nähert, vor einer duftigen Gebirgs— 
landſchaft in wonniger Luft. Aber Michel Angelos Kompoſition machte mehr 
Glück, und man kann bei Vaſari“) nachleſen, wie Battiſta Franco dieſelbe 
ſehr bald in einer großen mythologiſch-hiſtoriſchen Scene zu Ehren des Her— 
zogs Coſimo vernützte. 

Etwa um die Mitte des Jahrhunderts bekam dann Vaſari ſelbſt““) 
eine ſehr eigentümliche Beſtellung: ein hochgebildeter und ſehr ſchöner 
junger Florentiner, Alfonſo Cambi „si fece ritrarre ignudo e tutto intero 
in persona d’uno Endimione,“ und der Maler betont ſehr den gelungenen 
Mondſcheineffekt. — Doch hat auch das heroiſche Aktbild fortgedauert, 
welches einſt (S. 364) durch Antonio Pollajuolo im Auftrag des Lorenzo 
Magnifico in die Kunſt eingeführt worden war; noch Sodoma in ſeiner 
letzten Zeit hatte einen ſtürzenden Phaeton gemalt,“ ) und von Michel Angelo 
giebt es in berühmten Zeichnungen zwei Varianten dieſes Themas, allerdings 
als figurenreiche Scenen; der greiſe Tizian aber malte (neben ſo manchem 
Andern, wovon unten) noch für Philipp II. einen Tityus, einen Tantalus 


*) Vaſari XI, 320, Vita di Batt. Franco. 
**) J, 37, Vita propria. 


) Vaſari XI, 156 und Note, Vita di Sodoma. 
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und einen Siſyphus; auch einen Prometheus.) Freilich neben der maſſen— 
haften Vernützung des heroiſchen Nackten im Fresko treten ſolche Einzelbilder 
nicht in den Vordergrund, es muß ihrer aber doch gedacht werden, weil die 
Gattung immer wieder in der italieniſchen Oelmalerei, und zwar als Privat- 
beſtellung, auftaucht, wie eine Art von Ehrenſache. So iſt ſie ſpäter u. A. 
in der eklektiſchen Schule von Bologna eine große Angelegenheit geworden. 

Soweit in dieſen Dingen italieniſches Temperament ſich Bahn macht, 
wird man immer jene Teilnahme empfinden, welche das aus innerm Drang 
Entſtandene hervorruft. Anders hatte es ſich, etwa um die Mitte des 
16. Jahrhunderts, in einem beſtimmten Falle verhalten, von welchem Vaſari ?“) 
meldet. Monſignor Giovanni della Caſa hatte begonnen, einen Traktat über 
Malerei zu ſchreiben, und wollte ſich durch Leute vom Fach über gewiſſe 
Einzelheiten Aufklärung verſchaffen; er ließ durch Daniele da Volterra einen 
(ſiegenden) David fleißigſt in Thon modellieren und dann in zwei Anblicken 
(im Profil nach rechts und im Profil nach links) auf beide Seiten einer 
Schieferplatte malen, welche man noch heute im Louvre ſieht. — Das heißt, 
in einer Zeit da bereits Michel Angelos Weltgericht alle Schleuſen verwegenſter 
Praxis und kühnſten Raiſonnements geöffnet hatte, erhebt ſich der litteratur— 


kräftigſte Prälat der damaligen Kurie, nicht mehr um des Kunſtgenuſſes 
willen, ſondern um ſich Belege für kunſttheoretiſche Anſichten zu bereiten, zu 
jener eigentümlichen Beſtellung. Vielleicht ſollte damit auch dem bekannten 
Präcedenzſtreit ein beſonders ſprechendes Material zugeführt werden, welcher 
zwiſchen Skulptur und Malerei noch immer im Zuge war, eben als beide 
den bedenklichſten Schickſalen entgegen gingen. 


Von den erzählenden Kompoſitionen des idealen Stiles, ſoweit 
fie nicht offizielle und kirchliche Malerei oder vollends Fresko, ſondern für 
den Hausbeſitz geſchaffen waren, kann hier nur in einigen Andeutungen die 
Rede ſein. Es iſt kaum mehr möglich, die Vielproduktion Italiens gegen 
die Mitte des 16. Jahrhunderts hin zu überblicken oder gar ſtatiſtiſch nach 
Gattungen auszurechnen, und der (mit Ausnahme von Venedig) mächtig 
werdende Manierismus zieht ohnehin den Blick des Betrachtenden nicht 
beſonders an, wenn gleich etwas Aufmerkſamkeit mehr nicht ſchaden würde; 
die Jugend mehrerer Meiſter, welcher man nur beim Verfall zu gedenken 

) Ueber dieſen urteilt v. Schack: ſelbſt Michel Angelo habe nichts Kühneres, Gigan⸗ 


tiſcheres geſchaffen. 
**) Vaſari XII, 95, Vita di Daniele Riceiarelli. 
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pflegt, war noch in die goldene Zeit gefallen, und wo neben unnützem Pathos, 
Ueberfüllung und michelangelesken Reminiscenzen wenigſtens die Ausführung 
noch großes eigenes Studium beweist, hat der Fleiß wie immer noch ſeinen 
Segen mit ſich, und ganz unleidlich ſind erſt die Improviſatoren. 

Nur zaghaft wagt man hier die Vorfrage: warum ſich damals nicht 
im ganzen italieniſchen Hausbeſitz die Gen remalerei einfand? So wie wir 
früher (S. 407 f.) fragen mußten, warum ſelbſt in Venedig das Genrebild im 
Sinne des Giorgione ſo bald wieder wegſtarb? Die Maler bedurften ja 
beſtändig ſchon z. B. für die klein gegebenen Hergänge der Ferne auf ihren 
großen Bildern der Studien nach Scenen des wirklichen Lebens, und daß 
auch in anonymen Figuren und Geſchichten Energie und Schönheit zu ent— 
wickeln wäre, kann ihnen unmöglich ein Geheimnis geblieben ſein; ſogar 
mancher Beſteller und Erwerber könnte heimlich ein Verlangen nach ſolchen 
Dingen empfunden haben. Ob ſich die damalige Aeſthetik umſtändlich und 
prinzipiell hierüber geäußert hat? Viel ſicherer iſt es, ſie hie und da im 
Fluge zu erhaſchen, wo ſie unabſichtlich herausredet. In der ebenſo merk— 
würdigen als ſelten geleſenen Biographie des Francesco Salviati erzählt ſein 
vertrauter Lebensgenoſſe Vaſari,“) wie derſelbe 1530 ein Ereignis aus der 
kurz vorher beendigten Belagerung von Florenz „auf einem Täfelchen“ dar: 
geſtellt habe: man ſah einen Soldaten, welcher im Bette mörderiſch überfallen 
wurde von anderen Soldaten, und „obwohl der Gegenſtand ein niedriger 
war, ancorache fussi (sic) cosa bassa,“ ſtudierte und malte Salviati die 
Scene in aller Vollkommenheit. Das Bildchen kam in Vaſaris Hände und 
dann in die des Borghini (welchen wir weiterhin werden kennen lernen); 
vielleicht würde man es heute Allem vorziehen, was der Meiſter ſonſt gemalt 
hat. Die herrſchende Meinung ſowohl als das Hochgefühl der Maler duldet 
damals nur vornehme Gegenſtände, an welchen ſich ideale Form und Pathos 
entwickeln läßt; wie manchen Manieriſten aber, deſſen Porträte man noch 
heute bewundern muß, würden wir auch in Genreſcenen hochſchätzen, wenn 
er ſolche hinterlaſſen hätte. Dafür drängte ſich nun nicht ſelten ein ſchranken— 
loſer Naturalismus der Auffaſſung gerade in die idealen, namentlich mytho— 
logiſchen Scenen hinein, oder er fand Billigung, wenn dies ſchon bei frühern 
Malern geſchehen war. Bei Anlaß des Themas vom Raube der Proſerpina 
rühmt Lomazzo “) eine Darſtellung des Gaudenzio Ferrari mit Angabe von 
burlesken Details, welche an Ort und Stelle mögen nachgeleſen werden. 


*) Vaſari XII, 51, Vita di Salviati. 
**) Prattato ꝛc., p. 356. 
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Daß das Genre in der Malerei nicht nur einen Hergang, ſondern 
auch die Mitdarſtellung des ganzen betreffenden Daſeins und der umgebenden 
Welt, ja ihrer Stunde verlangen möchte, erfährt man erſt aus der nieder— 
ländiſchen Kunſt und zwar vorzüglich aus der ſpäteſten; Italien wußte lange 
nichts von dieſer Konſequenz. Den bloßen einzelnen Zug aus dem Volks— 
leben hatte man auch hier ſchon in Figuren der giottesken Malerei mit Ver: 
gnügen dargeſtellt geſehen; in Vaſaris Schilderungen alter Fresken kommt 
dergleichen in ziemlicher Anzahl vor, und aus ſeiner eigenen Sammlung 
rühmt er höchlich die Zeichnung eines eifrig nähenden Schuſters von Pietro 
Lorenzetti.“) Sodann iſt in Italien zur Vergleichung vorhanden eine bur— 
leske erzählende Poeſie, welche man mit der nordiſchen Schwankdichtung in 
Parallele ſetzen mag, und zu Anfang des 16. Jahrhunderts hat ſie es (in 
einem Gemiſch aus Latein und Italieniſch im mantuaniſchen Dialekt) zu einer 
berühmten Epopöe gebracht, zur Macaroneide des Teofilo Folengo, wo man 
nicht nur komiſche, ſondern auch ſehr gefährliche Perſonen und Hergänge 
aus dem Volk geſchildert findet. Und ſo hat auch in der Kunſt der Scherz, 
und zwar auch der bedenkliche, ſchon längſt ſein Recht haben wollen. Für 
das komiſche Genrebild des 15. Jahrhunderts in Florenz, welches uns nur 
noch aus den mediceiſchen Inventaren bekannt iſt, wurde oben (S. 361 ff.) das 
Notwendige zuſammengeſtellt. In Mailand ging noch zu Lomazzos Zeiten 
(a. a. O. p. 359) die Kompoſition eines anderthalb Jahrhunderte ältern 
Malers Michelino (der auch in Tieren ſehr ausgezeichnet war) in Kopien 
herum: Zwei Bauern und zwei Bäuerinnen, alle in üppigen Geberden 
und Gelächter, darunter ein kurz geſchorener Alter, bei deſſen Anblick auch 
der Traurigſte mitlachen müßte; ſpäter habe alsdann Lionardo ſo gerne alte 
Leute, mißgeſtaltete Bauern und Bäuerinnen lachend dargeſtellt. Indem wir 
die ſchwierige Frage über ächte Karikaturen des Lionardo dahingeſtellt ſein 
laſſen, mag nur aus Lomazzo hinzugefügt werden, daß Aurelio Luini deren 
etwa fünfzig Stück in einem Büchlein beſaß. Hatte ſein Vater (nicht Bruder), 
der große Bernardino, dieſe Sachen von Lionardo geſchenkt bekommen, etwa 
als dieſer nach Frankreich ging? Außerdem beklagt derſelbe Autor (p. 384) die 
Nichtpublizierung des Fechtbuches, in deſſen Zeichnungen Lionardo für den Fecht— 
meiſter Gentile de' Borri jede Art von Angriff und Verteidigung der Kämpfer 
zu Roß und zu Fuß dargeſtellt hatte. Hie und da erſchien auch ſchon ein 
poſſenhafter Kupferſtich, und an einer Faſſade in Verona iſt, aus der beſten 


) Vaſari II, 32, Vita di Pietro Laurati. 
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Zeit, ein Tanz von Buckligen gemalt. Aeltere und neuere Mauermale— 
reien in und an Oſterien haben wir noch von den Südalpenthälern 
bis ſüdlich von Rom in Reſten geſehen, aber in weit größerm Umfang 
kannte ſie noch Lomazzo (a. a. O. p. 349): „Trunkene, Ruffianen, welche 
Buhlerinnen daher führen, Spieler, Diebe, Narren, Komiker (Histrionerie, 
etwa Pulcinellen) und allerlei Späße,“ wobei nur als großer Mißbrauch zu 
tadeln ſei, daß in denſelben Räumen auch Wappen und Devifen von Fürſten 
gemalt würden, als wären dieſelben das Panier des lockern Lebens und der 
Trunkenheit. Und außer dem Wirtshausfresko meldet ſich etwa auch das 
Wirtshausſchild, und ſelbſt von dem jugendlichen Correggio glaubt man 
(Galerie Stafford in Porkhouſe) ein ſolches zu beſitzen: ein Packpferd und ein 
Packeſel mit ihren zwei Treibern. — Ein ſchon ſehr alter und nicht bloß 
italieniſcher Gebrauch mag, an Verkaufsläden und Gewerkſtätten, die Dar— 
ſtellung der betreffenden Thätigkeit in einer oder mehreren Figuren geweſen 
ſein, als Malerei oder Relief, auch wohl als Aushängeſchild. Von dem 
großen Melozzo beſitzt die Pinakothek ſeiner Vaterſtadt Forli das von einer 
Apotheke oder Gewürzbude abgenommene Fresko des ſog. Peſtapepe, eines 
ſehr lebenswahr gegebenen Lehrlings, welcher in einem Mörſer etwas, man 
glaubt Pfeffer, zu ſtampfen im Begriffe iſt. Später, in Florenz, malte z. B. der 
Bruder und Schüler des Franciabigio, Angelo, für einen Parfumeriehändler 
als „Insegna di bottega“ bereits dasjenige Thema, welches in der Folge bei 
Caravaggio ſo viel Glück machte: die weisſagende Zigeunerin, diesmal mit einer 
Dame; Vaſari aber (IX, 104) giebt zu verſtehen, es habe in der Beſtellung 
des Parfumeurs ein geheimer Sinn gewaltet: non fu senza misterio. 

Frägt man jedoch, welche Gemälde der Blütezeit noch heute, ſtreng 
genommen, innerhalb der Grenzen des Genrebildes Platz finden würden, ſo 
mögen es am eheſten jene venetianiſchen Halb- und Kniefigurenbilder aus 
dem Reich der Töne ſein, namentlich die komiſchen Geſellſchaften mit Muſik 
und Geſang. Allerdings wird bei Ridolfi“) ſchon dem Giorgione noch ſonſt 
mehr als eine Genrefcene zugeſchrieben von ganz anderem Inhalt, und das 
ſehr genau beſchriebene Bild eines Katzenkaſtrierers mit Zuſchauer muß er— 
wähnt werden, nicht weil Giorgione wirklich etwas der Art gemalt haben 
müßte, ſondern weil es eine Zeit gab, da man ihm ſolches zutraute. — 
Mit Caravaggio, deſſen Tradition doch weſentlich eine venetianiſche war, 
brach dann das Genrebild plötzlich alle Schleuſen durch. 


) Le meraviglie dell’ arte ꝛc. II, 83. 
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Zu feinen lebensgroßen Schildereien gefellten ſich bald durch Italiener, 
vorzüglich Neapolitaner und durch in Rom lebende Niederländer das klein— 
figurige, oft ſehr inhaltreiche Bild aus dem Volksleben und das 
Schlachtbild, d. h. beſonders das Reitertreffen anonymer Parteien. Alles 
Pathos der offiziellen Malerei und ihrer Herolde vermochte dann hiegegen 
nichts. Die Künſtlergeſchichte des 17. Jahrhunderts ſchildert einen Zuſtand, 
da vom Schaufenſter des Kunſthändlers, von der Höhle des Trödlers aus 
kleine Bilder ſolcher Art in Menge erworben wurden, dann aber (wie mehr— 
mals beteuert wird) oft ſo raſch die Hand wechſelten, daß ihnen keine Kunde 
mehr folgen konnte. Dieſe Thatſachen der Folgezeit durften hier in Kürze 
erwähnt werden, weil ſie es wahrſcheinlich machen, daß die Richtung auf 
das in den Niederlanden längſt blühende Genre auch in Italien ſeit alter 
Zeit vorhanden und nur durch die Herrſchaft einer ſtarken pathetiſchen Doktrin 
zurückgehalten worden war. In dieſe vorhergegangene Zeit müſſen wir nun 
zurückkehren. 

Es iſt oben (S. 399 ff.) erörtert worden, wie zur goldenen Zeit, und 
namentlich auch in Venedig, für Hausbeſtellung und Hausbeſitz, die irgend— 
wie religiöſen, zumal die bibliſch erzählenden Bilder das Uebergewicht 
hatten, und eben dasſelbe gilt nun von den Manieriſtenſchulen, wobei 
auch die erſten Regungen der Gegenreformation etwas in Betracht kommen 
mögen. Für florentiniſche Kunſtfreunde malte ſchon Roſſo (geſt. 1541), mit 
welchem man ja die Geſchichte des dortigen Manierismus zu beginnen pflegt, 
einen „Jakob am Brunnen“ und einen „Moſes, der den Aegypter tötet.“ *) 
Das Hauptſtudium des Roſſo aber war ſeiner Zeit der Karton des Michel 
Angelo mit den „Kletterern“ geweſen, und nun lauten Vaſaris Worte dahin: 
Roſſo habe für Giovanni Bandini ein Bild gemalt mit einigen ſehr ſchönen 
nackten Geſtalten in einer Geſchichte des Moſes, da dieſer den Aegypter 
ſchlägt, und hienach hatte die bibliſche Geſchichte noch offenbar nur den Vor— 
wand hergegeben für anderweitige Meiſterſchaft. Allein ſchon in einer ano— 
nymen florentiniſchen Aufzeichnung vom Jahre 1549 findet ſich ein ſehr 
leidenſchaftlicher Proteft**) gegen alles Nackte in der religiöſen Kunſt, und 
Vaſari ſelbſt hat ſich dann mit dieſer ganzen Frage auf ſehr ernſte Weiſe 
auseinanderſetzen müſſen.“*) Im Leben des Pontormo (14931558) erwähnt 
er eine ganze Anzahl von religiöſen Bildern, Madonnen, einen Krucifizus, 


) Vaſari IX, 71, Vita di Rosso. 
*) Gaye, Carteggio, II, 500. 
*) Vaſari IV, 37, Vita di Fiesole. 
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einen Chriſtusleichnam mit klagenden Kinderengeln, eine Geburt Chriſti, eine 
Anbetung der Könige, eine Auferweckung des Lazarus, ein Bild der elftauſend 
Märtyrer zc. ꝛc., alles für die Häuſer angeſehener Florentiner, für den Herzog 
Coſimo, für das Zimmer eines Karthäuſerpriors, für Kaufleute aus Raguſa, 
für Spanier, und auch für Gian Battiſta della Palla, den ſo äußerſt thätigen 
Aufkäufer des Königs Franz I. — Auch bibliſche Scenen, wie die eherne 
Schlange, Chriſtus im Limbus, Pauli Bekehrung kommen damals im Haus— 
beſitze vor. Von Michel Angelo war etwa noch durch ſtärkſte Verwendung 
(Kardinal Schomberg) und nur für einen Herrn wie der Marcheſe del Vaſto 
ein Karton zu erhalten, und der Meiſter ließ dabei jagen: für die Ausfüh- 
rung in Malerei tauge niemand beſſer als Pontormo. 

Vor allem erſtaunt man — nicht in den Galerien, wo dieſe Dinge rar 
ſind, ſondern beim Leſen des Vaſari — über die Menge von Madonnen, 
welche von damals ſehr namhaften Meiſtern für das Haus gemalt wurden. 
Schon von Giulio Romano ſind einige nicht geringe erhalten, und eine ganze 
Anzahl von Parmigianino, welchen man jetzt in dieſer Gattung kaum mehr 
erträgt. In den folgenden Jahrzehnten aber muß die Madonna noch zu— 
genommen haben. Der Biograph ſelber iſt, wo er ſolche mit großem Lobe 
erwähnt, als Zeuge um jo unbefangener, da er für ſeine Perſon vom Ma— 
donnenmalen nicht viel hielt: opere di non molta importanza, come quadri 
di Nostra Donna ed altre cose simili da camera“) oder: molti quadri di 
Nostra Donna per le case de’ cittadini ed altre cosette che si fanno 
giornalmente,**) und nach Madonnen Vaſaris ſelber trägt heute niemand 
Verlangen. In der ſchon erwähnten Biographie des ſo entſchloſſenen und 
unglaublich vielſeitigen Francesco Salviati (1510-1563), wo monumentale 
Aufträge und Arbeiten in Menge an uns vorüberziehen, kommen doch nicht 
weniger als acht Madonnen, ein jugendlicher Täufer, eine Paſſion, eine 
figurenreiche Pieta, ein Sündenfall, eine Caritas, ein Simſon mit Delila ꝛc. 
und daneben ein einziges mythologiſches Bild vor: ein Jäger, vor welchem 
eine Hirſchkuß in den Tempel der Diana flüchtet, und hier war überdies 
die Hauptfigur das Bildnis eines „Signor Franzeſe.“ Dies alles aber war 
Privatbeſtellung, Einiges auch zur Verſendung ins Ausland beſtimmt, der 
Zeichnungen und der Vorlagen für Kupferſtecher nicht zu gedenken. Salviatis 
Zeitgenoſſe Angelo Bronzino (1502 — 1572), *) nahezu ebenſo vielſeitig, prägt 

) Vaſari X, 193, Vita di Beecafumi. 

) Vaſari X, 210, Vita di Soggi. 

) Vaſari XIII, 159 ff. Degli Accademiei del Disegno. — Vaſaris eigene zahlreiche 
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ſich jetzt durch einige Altargemälde und durch viele und vorzügliche Bildniſſe 
dem Auge beſonders ein; aber auch bei ihm werden als Beſtellungen für das 
Haus erwähnt ſechs Madonnen, wovon zwei große mit Zuthat mehrerer 
Figuren (Eliſabeth, die beiden Kinder, Heilige?), ein Krucifixus, eine kleine 
Geburt Chriſti, eine Judith, eine heil. Katharina. Und wenn zwei mytho— 
logiſche Bilder von ihm beſonders bekannt ſind, ſo hängt dies nur an ihrer 
vorzugsweiſen Zugänglichkeit im Palazzo Colonna zu Rom und in der Na— 
tional Gallery; es ſind jedoch die einzigen, deren Vaſari (neben einer Allegorie 
der Felicitas in Miniatur) Erwähnung thut: Venus und Amor von einem 
Satyr überraſcht, und: Venus und Amor mit den Perſonifikationen von 
Neid, Thorheit, Falſchheit, Zeit e. Gegenüber von Venedig mag man hier 
den thörichten Gebrauch der Allegorie und den Anſpruch auf heftige drama— 
tiſche Bewegung konſtatieren, Eigentümlichkeiten der anderen italieniſchen 
Schulen. Stattliche Bilder des Bronzino ſind dann noch immer (Uffizien) 
die Allegorie des Wohlergehens und Herkules mit den Muſen; wenn er dann 
auch die Scene von Potiphars Weibe und Suſanna im Bade malt, ſo ſind 
dieſe bibliſchen Sachen allerdings ſo wenig als bei irgend einem Andern 
erbaulich zu verſtehen und gehen zuſammen mit den Scenen des antiken 
Mythus. 

Man kommt nun in der That in die Lage, die erzählenden Mytho— 
logien dieſer außervenetianiſchen Schulen auf ſich beruhen zu laſſen, ſowohl 
ihre Fresken und Kartons für Teppiche, als ihre Tuch- und Tafelbilder für 
das Haus, obwohl ſich, wie geſagt, bei näherer Prüfung noch manches Motiv 
aus früherer, beſſerer Inſpiration vorfinden würde. Auch kam es ja wohl 
vor, daß ein Halbvenetianer wie Lorenzo Lotto in ſeinem langen Leben etwa 
eine römiſch-florentiniſche Idee venetianiſch ſchön ausführte. Wir meinen den 
Trionfo della Caſtitaà in der Galerie Nospigliofi*) zu Rom: vor der grimmig 
mit einem Joch ausholenden, michelangelesk gekleideten Keuſchheit ſchwebt 
die nackte Venus mit Amor und einer Taube von dannen, über einer dun— 
keln Abendlandſchaft, als wiche das ſchöne venetianiſche Daſein vor aller 
zudringlichen Allegorik der Scuola Romana. Auch ein vollkommener Vene— 
tianer, der aber etwas weit in der Welt und ihren Geſchmäcken herumkam 


religiöſe Bilder für angeſehene Geiſtliche und Weltliche mag man in der Vita propria nach— 
leſen. Einſt in früher Jugend, vergl. ebenda, S. 6, hatte ihn Kardinal Ippolito in die große 
mythologiſche Malerei hineingezogen; eine Venus mit Grazien, ein zehn Braccien langes Bacchanal 
waren entſtan en. 


* 


) Laut Photographie. 
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(S. 399), Paris Bordone, hat in mehreren Kniefigurenbildern nicht nur der 
Allegorie gehuldigt (u. a. Galerie von Wien), ſondern iſt auch in das kon— 
ventionell Klaſſiſche und Kalte hinübergeglitten (Daphnis und Chloe, National 
Gallery), und ſeine Formen ſind dann auf einmal um einen ſtarken Grad 
allgemeiner. Man vergleiche das klaſſiſch gemeinte und noch immer vortreff— 
lich gemalte (übrigens falſch als „Vertumnus und Pomona“ benannte) Rund⸗ 
bild des Louvre mit der „Seduzione“ des nämlichen Meiſters, welche in 
neueſter Zeit in die Brera gelangt iſt; hier ſind die drei Halbfiguren völlig 
individuelle Menſchen in der Zeittracht, und das Ganze iſt gemalt als eine 
Genreſcene im Geiſte des Giorgione. Es braucht nicht geſagt zu werden, 
wie viel höher unſere Zeit das letztere Bild werten würde, wenn es auf eine 
Wahl ankäme; allerdings find ſolche Trachtenbilder für uns nicht bloß Kunſt— 
werke, ſondern wirkliche oder vermeinte Lebensſcenen aus dem damaligen 
Venedig. 

Die große Aufmerkſamkeit aber wird ſich immer den mythologiſchen 
Bildern des Tizian zuwenden. Dieſelben ſind durchaus nicht zahlreich im 
Vergleich mit den maſſenhaften Improviſationen dieſes und ähnlichen In— 
haltes, welche damals von der „römiſchen Schule“ (im weiteren Sinne des 
Wortes) ausgingen, allein wie tief ſtellt er alle in den Schatten. Zum Glück 
hatte er auch jetzt nicht die antike Mythologie wiſſenſchaftlich zu illuſtrieren; 
er konnte, wie es ſcheint, die darzuſtellenden Scenen ſelber anbieten, je nach: 
dem ſie ihm maleriſch wünſchbar erſchienen, und er und die Beſteller waren 
wohl innerlich darüber einig, daß das nominelle Thema immer nur ein Anlaß 
für die Schönheit in ſtets neuer Wendung ſei. Die Antiquare werden bei 
ihm wohl wenig Zugang gehabt haben. Es iſt nun allerdings ein anderes 
mythologiſches Daſein als dasjenige, welches er zur Zeit feiner glänzendſten 
Kraft in jenen drei Bildern für den Herzog von Ferrara (S. 395 f.) geoffen— 
bart hatte, denn dieſen Eindruck einer wie heimlich bereit gehaltenen und 
nun plötzlich prachtvoll hervorbrauſenden Jugendwelt machen die ſpäteren 
Bilder nicht mehr. Der Figuren ſind wenigere, und ihr Maßſtab iſt größer 
und führt eine reichere Entwicklung der Formen mit ſich; in der großen 
Ausbildung der Landſchaft aber und in ihrer Mitwirkung bei der Erzählung 
hat inzwiſchen Tizian ſeine Höhe erreicht mit dem San Pietro Martire 1530. 

In dieſem Jahre ſahen ſich die beiden Mächtigen, nämlich Correggio 
und Tizian, in Parma, und wie immer ſie ſich, in Worten oder im Stillen, 
mögen überhaupt ausgetauſcht haben — wir dürfen glauben, daß auch die 
Landſchaft dabei mitredete. Correggio beſaß, neben allem, was ſonſt in 


442 Die Sammler. 


der Landſchaft herrlich iſt, das von irdiſchem oder himmliſchem Licht durch— 
ſtrömte geſchloſſene Walddunkel, wie es ſeit ſeiner „Ruhe auf der Flucht“ 
(Uffizien) in der Zingarella (Neapel), der Magdalena (Dresden), dem Mar— 
tyrium des heil. Placidus (Galerie von Parma), der Madonna della Sco— 
della (1526-1528, ebenda) der Menſchen Augen und innern Sinn entzückt 
haben muß, und bald hernach entſtand ja die Landſchaft der Leda, in einem 
Zuſammenklang mit der dargeſtellten mythiſchen Scene, wie ihn die Kunſt 
wohl nie wieder erreicht hat. Aber 1534 ſtarb dieſer Mitherrſcher, und 
Tizian ſtand nun in der mythologiſchen Malerei, wie ſchon oben geſagt 
wurde, als ſein Haupterbe da. Es entſteht die ſpät⸗tizianiſche Landſchaft 
mit ſchön bewegtem Terrain, mit einer ſaftigen Welt von Bäumen und 
Wieſen und köſtlichem Gewäſſer, mit einer meiſt nur mäßigen, aber durch 
wandelndes Licht wonnevollen Ferne, mit herrlichen Lüften, Wolken und 
zitterndem Sonnenlicht,“) und jetzt erſt werden Vegetation und Carnation, 
Purpur und zartes Linnen, daneben auch wohl Skulpturen in Marmor zu 
den erſtaunlichſten Akkorden geſtimmt. 

Zu ganz unmittelbaren Beſtellern aber hat jetzt Tizian mehr und mehr 
das Haus Habsburg, Karl V. und deſſen Sohn Philipp, ſchon als Gemahl 
der katholiſchen Maria und zeitweiligen Titularkönig von England (1554 
bis 1558), und dann auch in der ſpäteren Zeit als König von Spanien. 
Geiſtliche und ſehr weltliche Bilder“) werden miteinander von Venedig aus 
nach dem fernen Weſten verſandt, und dies in ſolcher Anzahl, daß ſich 
ſpäter““ ) die Meinung bilden konnte, Tizian habe ſelber mindeſtens fünf Jahre 
in Spanien gelebt. Was von dieſen Werken in die eigentlich geweihten 
Räume des Escorial kam, mag als Kirchenbild gelten, das Uebrige aber, in 
den königlichen Wohnungen, machte zuſammen eine der mächtigſten Privat⸗ 
beſtellungen aus, welche jemals Einem Maler zu Teil geworden ſind, und 
noch das jetzige Depoſitum von Werken Tizians im Muſeum von Madrid 
erweckt das Erſtaunen der Beſchauer, nachdem ſo vieles von ſeiner Hand 
(zumal bei einer Feuersbrunſt des Luſtſchloſſes Pardo 1608) zu Grunde ge— 
gangen. Zu dieſem Palaſtbeſitz des herrſchenden Hauſes aber gehörten auch 
geiſtliche Gemälde; im Jahre 1555, zugleich mit einer Venus, t) ging an Karl V. 


) Man vergleiche die Madonna in ganzer Figur, München, Pinakothek, Nr. 1113, wegen 
des Abendhimmels. 
) Vergl. oben (S. 399) die Beſteller des Paris Bordone. 
ae) Palomino, Leben aller ſpaniſchen ꝛc. Maler, Kap. 17. 
1) Die große neue Publikation der photographiſchen Geſellſchaft von Berlin („Die Meiſter— 


Die Sammler. 443 


das längſt verheißene Dreieinigkeitsbild, welches er dann mit nach jeinem 
Zufluchtsort Juſte nahm, vielleicht das wichtigſte Hausandachtsbild des großen 
Jahrhunderts (jetzt Muſeum von Madrid). Der Kaiſer, welcher hier im 
weißen Leichengewande voll tiefer Seelennot, aber von einem Engel getröſtet, 
auf den Wolken kniet und zur Trinität betet, hegte ſchon zur Zeit der Be— 
ſtellung des Werkes (Innsbruck 1551—2) den Gedanken an ſeine Abdikation, 
und Vaſari, welcher dies meldet,) wird es wohl von Tizian gewußt haben. 
Das Bild führt jedoch in hiſtoriſche und e Gedankenreihen hinein, 
auf deren Darlegung hier verzichtet werden muß.“ 

Zu den mythologiſchen Schöpfungen ih Philipp II. aber haben 
wir einen Schlüſſel von Tizians eigener Hand in Geſtalt eines Briefes an 
den damaligen König von England.) Er empfiehlt ſeine verſchiedenen Kom— 
poſitionen durch das Verdienſt der Abwechslung in den nackten Anblicken. 
Die Danaet) iſt bereits in des Königs Händen; Venus und Adonis werden 
mit dem Briefe zugleich abgehen; „und weil man bei Jener alles von der 
Vorderſeite ſah, habe ich hier abwechſeln und die weibliche Geſtalt von der 
Rückſeite zeigen wollen, damit das Camerino, in welches die Bilder kommen, 
einen anſprechenderen Anblick gewinne; bald ſende ich auch die Poeſia von 
Perſeus und Andromeda, welche wiederum einen andern Anblick gewähren 
wird, und dann Medea mit Jaſon ebenſo.“ Außerdem aber hat Tizian 
ſchon ſeit zehn Jahren un' opera divotissima für Philipp in Arbeit, womit 
vielleicht das große Abendmahl gemeint iſt, welches er dann doch erſt 1564 
verſenden konntet) 

Von der Danae iſt oben die Rede geweſen, und wie es ſich heute mit 
den Bildern des Perſeus (Galerie von Madrid) und der Medea verhält, 
wiſſen wir nicht zu ſagen; weit die berühmteſte dieſer vier Kompoſitionen 
aber iſt Venus mit Adonis, in einer ganzen Anzahl von freien Wieder— 
holungen vorhanden, worunter mehrere, welche als eigenhändig gelten. Ueber— 
haupt war der Meiſter in anderweitiger Verbreitung ſeiner Kompoſitionen 


werke des Prado“) ſtellt u. a. in Ausſicht eine tizianiſche „Venus mit Amor, ſich an Muſik er—⸗ 
freuend“, vielleicht das hier genannte Bild. 
) Vaſari XIII, 38, Vita di Tiziano. 
**) Für das große allegoriſche Bild der „Religion“ iſt hier auf die Beſchreibung bei 
Ticozzi, Vite de’ pittori Vecelli, p. 203 s. zu verweiſen. 
) Lettere pittoriche II, 9, etwa um 1554. 
+) Vielleicht das Exemplar, welches dann an Granvella und ſpäter nach Wien kam? 
oder eher das der Galerie von Madrid? 
++) Lettere pittoriche II, 119. 
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auf keine Weiſe behindert und hat auch wohl noch Stiche nach ſolchen bei 
Lebzeiten ausgehen laſſen; von den ſpaniſchen Exemplaren aber hat hierauf 
im 17. Jahrhundert Rubens bei ſeinen zwei Aufenthalten in Madrid jene 
kräftige Berührung erfahren, welche dann in ſeinen eigenen Werken weiter— 
lebt. — Von den göttlichen und ſterblichen Geliebten der Venus war durch 
die Kunſt der Blütezeit am früheſten Adonis mit ihr verherrlicht worden, 
und zwar, wie es heißt, ſchon durch Giorgione, in einem Mittelbilde zwiſchen 
der Geburt und der Tötung des Adonis. Tizian aber ſchuf die wundervolle 
Gruppe des Davoneilenden und der ſitzenden Nackten in prachtvoll heftiger 
Wendung; dabei ließ er, was ſonſt ſo Wenigen gelungen iſt, eine Reihe 
vorhergegangener Momente erraten: Adonis war ſchon einmal aufgebrochen, 
hatte ſich dann aber, mit vollem Jagdgerät, noch einmal zu der Göttin hin— 
geſetzt und ſtürmt nun fort; dazu die Ungeduld der für den pathetiſchen 
Moment völlig unempfindlichen Hunde, und eine Lichtſymbolik wie die, daß 
der Kopf der Venus vom Reflex der hellen Bruſt des Lieblings leuchtet 
(Exemplar der National Gallery; Hauptexemplar in der Galerie von Madrid). 

Paris und die drei Göttinnen, jenes große damalige Thema auch für 
Rafael, kannte Ridolfi in einem Tuchbild mit kleinen Figuren von Gior— 
gione,“) Tizian dagegen ſcheint dasſelbe unberührt feinem Erben Rubens 
hinterlaſſen zu haben. Von dem mächtigen Kriegsgott erzählt eine Wiener 
Kopie (da das Original Tizians nicht mehr vorhanden) keck und prächtig, 
wie er die Göttin küßte, während die bekannte Geſchichte von Mars und 
Venus unter dem Netze des Vulkan den Tizian offenbar niemals begeiſtert 
hat; dafür malte hievon Paris Bordone ein großes Bild und dazu nach 
ſeiner Art als bibliſches Gegenſtück das Bad der Bathſeba.“ ) 

Von der Europa, welche — neben einer Magdalena und einem Geth— 
ſemane — an Don Philipp geſandt wurde, ſteht uns nichts zu Gebote als 
die Beſchreibung bei Ridolfi, laut welcher die Kompoſition eine völlig andere 
war als in den betreffenden Bildern des Paolo Veroneſe, deren eines oder 
das andere damals ſchon vorhanden ſein konnte. Bei Tizian bewegte ſich 
der reich geſchmückte Stier durch die Flut, von Amorinen an Bändern 
geführt; Europa hielt ſich an dem einen Horn und faßte mit der anderen 
Hand ihre das Waſſer ſtreifenden Gewänder auf; ſchwebende Putten ſtreuten 
aus der Luft Blumen nieder, und Nymphen tauchten empor, um dem Mädchen 


) Vergl. den neueſten Katalog von Dresden, bei Giorgione. 
) Vaſari XIII, 50, Vita di Tiziano. 
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Muſcheln, Korallen und Perlen darzubieten. Hätte man nichts als dieje Worte 
ohne den Namen des Meiſters, man würde bereits auf Rubens raten. 

Um 1558 kamen die beiden ſtolzen Bilder nach Spanien, welche heute 
neben rafaeliſchen Werken den höchſten Ruhm der Bridgewater Gallery in 
London ausmachen: Diana und Actäon — und: die Schuld der Caliſto, 
beide Male eine nackte Herrſcherin und ihr Hof von meiſt nackten Diener— 
innen, die nächſten von ungefähr zwei Drittel Lebensgröße, dazu etwa eine 
Mohrenſklavin, die herrlichſten Hunde groß und klein und eine abendliche 
Ferne. Dem Bilde des Actäon ſieht man die enorme Schwierigkeit einer 
vollkommenen Gruppierung ſolcher Art noch etwas an, und was Rafael nicht 
begegnet wäre, iſt z. B., daß Diana mit ihrem emporgreifenden linken Arm 
ſich die untere Hälfte des Geſichtes verdeckt. Sie hat in einer reichen Stein— 
wanne gebadet, aus deren Maskenköpfen Waſſer in ein Bächlein quillt; jetzt 
ſeitwärts auf einer Purpurdecke ſitzend, verhüllt ſie ſich mit einem Linnen, 
wobei ihr die Mohrin hilft, während eine Nymphe ihr die Füße trocknet; 
über die Wanne lehnt eine andere Nymphe hin, und eine dritte ſitzt auf deren 
Rande; eine vierte, vom Rücken geſehen, im Halbdunkel, will ihr Hemde 
überziehen; eine fünfte, hell beſchienen, ſieht hinter einem Pfeiler hervor; 
Actäon endlich hat einen roten Vorhang bei Seite gezogen, und ſein Hund 
und Dianas Hündchen bellen laut gegen einander. — In der „Schuld der 
Caliſto,“ deren Schwangerſchaft (nach Ovid, Metamorph. II, 460) entdeckt 
wird, iſt dies überaus bedenkliche, ja barbariſche Thema mit der herrlichſten 
Unbefangenheit durchgeführt, als Wunderwerk der Anordnung nach Maſſen 
und Licht, des ſchön bewegten Nackten in allen Anblicken, des dramatiſch 
Momentanen. Das Problem einer im Profil ſitzenden nackten Idealgeſtalt 
iſt hier in der herrſchenden und richtenden Diana für alle folgenden Schulen 
gelöst, ja dies Bild, mit feinen Wiederholungen,“) Kopien, Teilkopien und 
frühen Nachbildungen im Stich, hat überhaupt in weitem Umfange vorbildlich 
gewirkt. Man möge in der mythologiſchen Malerei von ganz Abendland 
bis in die Mitte des vorigen Jahrhunderts ſich umſehen, ob nicht immer 
wieder Nachklänge davon ſich kenntlich machen. 

In vielleicht nicht viel früherer Zeit behandelte Tizian das Motiv 
einer ſchlummernden Nymphe, deren Gewand ein lauſchender Satyr aufhebt; 
man konnte es Antiope und Jupiter in Satyrsgeſtalt nennen; die Scene 


*) Das Exemplar der Galerie von Wien, ebenfalls wohl eigenhändig, mit ziemlich be— 
deutenden Varianten, wird wohl am eheſten als eine frühere, in Venedig zurückbehaltene Redaktion 


aufzufaſſen ſein, das Exemplar von London als die reifere und vollkommenere. 
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verlegte er in ſeine romantische Heimat, und aufwärts über rauſchenden 
Waſſern ragt Cadore, während man links, mehr in der Tiefe, durch Bäume 
auf eine herrliche Ferne ſchaut. Dies iſt das Bild der Grosvenor Gallery 
in London. Später, um 1560, gelangte an Don Philipp die ſogenannte 
Venus del Pardo (Louvre), offenbar für die Maße eines beſtimmten Raumes 
geſchaffen, indem das Bild friesartige Proportionen hat, eine mehr als 
doppelte Breite zur Höhe, bei Lebensgröße der Figuren (leider jetzt in beklagens— 
wertem Zuſtande). Wiederum iſt es die ſchlafende Nymphe und der Satyr, 
aber jetzt als Teil eines erweiterten vergnüglichen Daſeins von Jägern und 
halbgöttlichen Weſen in einer herrlichen Waldlichte; für tizianiſche Verteilung 
der Accente in der Kompoſition ganz beſonders lehrreich, — Was ſpäter an 
den ſpaniſchen Hof ging, waren, wie es ſcheint, nur noch Andachtsbilder, 
wie z. B. das ſchon erwähnte große Abendmahl, die Anbetung der Könige 
und das gewaltige Bild von der Marter des S. Laurentius, wovon Tizian 
1566 eine eigenhändige Wiederholung an diejenige Kirche in Venedig gab, 
welche ſpäter Jeſuitenkirche wurde. 

So weit die wichtigern Beſtellungen des Hauſes Habsburg, folgenreich 
für alle weitere mythologiſche Malerei überhaupt. Für nähere, ohne Zweifel 
venetianiſche Kunſtfreunde entſtanden mythologiſche Breitbilder von 
lebensgroßen Kniefiguren, in Anordnung und Lichtverteilung deutlich ver— 
wandt mit denjenigen ſchon bei Giovanni Bellini vorkommenden Gemälden 
für die Hausandacht (S. 306), da die Madonna nach der einen Seite gerückt 
iſt und die Heiligen ihr gegenüber eine belebte Gruppe bilden. Tizian brauchte 
nur die von ihm ſelber in mehreren berühmten Andachtsbildern befolgte An— 
ordnung (Louvre, Nr. 439 des Kataloges von 1878; Galerie von Wien, 
Nr. 491) auf das Weltlich-Ideale überzutragen, und in gewiſſem Sinne war 
dies ſchon (1532) geſchehen in der ſog. „Allegorie des Davalos“ (Louvre), 
allerdings in Verwertung zu einem Familienbilde. Sonſt aber gilt als der 
vollkommenſte Typus dieſer Art das 32 Jahre ſpäter entſtandene, noch mit 
der vollen Wunderkraft von Farbe und Licht ausgeführte Gemälde der Galerie 
Borgheſe: die Ausrüſtung Amors. Madonna-Venus ſitzt links, mit zwei 
Engel⸗Amorinen, deren einem ſie die Augen verbindet, während der andere 
ſich an ihre Schulter lehnt und ihr etwas zuflüſtert; ſtatt der Heiligen nahen 
ſich von rechts eifrig zwei Nymphen, welche Bogen und Köcher herbeibringen. 
In den zahlreichen Varianten und Kopien mögen die Perſonen und die dar— 
geſtellten Momente ſtark wechſeln, das optiſche Hauptproblem bleibt dasſelbe. 
Wir nennen nur: Venus und die Weihe der Bacchantin (München Bina- 


Die Sammler. 447 


kothek), die beiden „Allegorien“ *) der Galerie von Wien (Nr. 503. 504), dann 
noch im Palaſt Filippo Durazzo zu Genua: Venus von Pſyche das Gefäß 
empfangend, welches dieſe aus der Unterwelt gebracht hat. 

Bei Anlaß des letztgenannten Werkes, welches ja nur ein ſpätes Echo 
tizianiſcher Kunſt fein wird, mag man ſich etwa wundern, daß Amor und 
Pſyche überhaupt nicht von Tizian dargeſtellt worden find. Ganze Cyklen 
von Scenen aus dem berühmten Märchen bei Apulejus waren natürlich eher 
Sache des Fresko, und Rafael hat bekanntlich außer den Malereien der 
Farneſina noch eine zweite Reihenfolge von Geſchichten der Pſyche komponiert, 
wie man glaubt ebenfalls für Ausführung in Fresko (vielleicht eher in 
Teppichen?), welche nur in willkürlich behandelten Stichen erhalten ſind. 
Wenn wir aber Nidolfi**) glauben dürften, jo hätte es ſchon vor Rafaels 
Schöpfungen in Venedig einen Pſyche-Cyklus von zwölf Bildern („in 
mezzani quadri“) gegeben von keinem Geringern als Giorgione, und dieſe 
werden nach ihrem Inhalt umſtändlich beſchrieben. Da es ſo lautet, als 
müßte Ridolfi es vermeiden, einen Beſitzer zu nennen, ſo kann es ſich nur 
um Tuch⸗- oder Tafelbilder und nicht um Fresken handeln. Die Attributionen 
auf Giorgione gelten bei dieſem Autor bekanntlich nicht als ſicher, allein auch 
von irgend einem anderen Venetianer der Blütezeit würde man noch immer 
mit Dank annehmen, was von dieſer Reihe etwa wieder an den Tag käme. 
Es wäre nun zu erwarten, daß die ſchönſten Scenen aus dieſem Mythus 
öfter wären für Haus und Palaſt einzeln gemalt worden, beſonders der 
Moment, da Pſyche den Schlafenden beim Schein der Lampe betrachtet; ſollte 
nun etwa dennoch Vaſari“* ) der erſte geweſen fein, welcher in einem Tafel— 
bilde dies Thema behandelte, als Gegenſtück eines in den Armen der Venus 
ſterbenden Adonis? Um dieſelbe Zeit malten ein anderer Toskaner und ein 
Urbinate in Venedig, an der Decke eines Salotto im Palazzo Grimani 
bei S. Maria Formoſa Geſchichten der Pſyche bereits in Untenſicht, als Flach— 
bilder in Oel: Francesco Salviati das mittlere Achteck, Girolamo Genga 
oder deſſen Schüler Menzocchi die vier Eckbilder. t) 

Sonſt war ſchon längſt das Metamorphoſenbuch des Ovid die 
bekannte und kaum erſchöpfliche Quelle für die Maler von Mythologien. 
Die Augenblicke der eigentlichen Verwandlung eines Weſens in ein anderes 


) Dieſelben find keineswegs Gegenſtücke, wie der Katalog annimmt, ſondern Varianten. 
**) Le meraviglie dell' arte ꝛc. I, 84 ff. 
ke) Vaſari I, 37, Vita propria. 

+) Vaſari XI, 94, Vita di Genga. 
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waren für die Darſtellung nicht günſtig, allein der Dichter gewährt überall 
in dem, was er vorher und nachher geſchehen läßt, dem Maler eine ſehr 
reiche Auswahl von Darſtellbarem. In Florenz war ſchon zu Anfang des 
15. Jahrhunderts die Welt des Ovid vorzüglich beliebt bei der maleriſchen 
Ausſchmückung der Prachttruhen und auch des Zimmergetäfels“) mit Er— 
zählungen in kleinen Figuren; für Venedig aber erwähnt Ridolfi (I, 79 ff.) 
wiederum als Werke des Giorgione eine ganze Reihe von Darſtellungen an 
Schränken, Truhen (vergl. oben S. 311 f.), Rundſchilden (rotelle) ꝛc., welche 
meiſtens aus Ovid entnommen waren. Außerdem muß hier wenigſtens er— 
wähnt werden, was bald hernach (um 1511) Giorgiones nach Rom gelangter 
Schüler Sebaſtiano del Piombo in den acht Freskolunetten des Galathea— 
Saales der Farneſina an ovidiſchen Scenen leiſtete. — Hierauf malte Paris 
Bordone**) viele Fabeln aus Ovid für den Marcheſe von Aſtorga, „welcher 
ſie mit nach Spanien nahm“; denn ſchon konnte es auch für ſpaniſche Granden 
erreichbar ſein, bei den Venetianern nicht nur einzelne Bilder und Bildniſſe, 
ſondern Dekorationen für ganze Räume malen zu laſſen. Die weitern Schick— 
ſale Ovids in den Händen der Staffeleimaler und Freskomaler dürfen hier 
nicht weiter verfolgt werden. Vollſtändige Illuſtration in Holzſchnitt war 


den Metamorphoſen längſt gegönnt, und bald folgten auch ſolche im Kupfer— 
ſtich. Nach dem Sacco di Roma (1527) waren vielleicht die Metamorphoſen 
der erſte kurrente Artikel, wenn ein Unternehmer wie Baviera wieder an 
eine Publikation dachte: er ließ Scenen aus demſelben von Perin del Vaga, 
welcher Alles verloren hatte, komponieren, um ihm Unterhalt zu gewähren, 
und Jacopo Caraglio bekam dieſelben zu jtechen.*"*) 


Mit dem Bisherigen mag die Betrachtung der mythologiſchen Malerei 
überhaupt abgeſchloſſen ſein. Irgend eine materielle Vollſtändigkeit iſt hier 
bei weitem nicht erlaubt geweſen, und kaum dürfen wir glauben, ein Haupt⸗ 
phänomen genügend angedeutet zu haben, nämlich die Macht und Wucht der 
betreffenden Privatbeſtellung und deren vorbildlichen Einfluß auf das übrige 
Europa. Dieſen mag man dann preiſen oder beklagen je nach dem Stand— 
punkt eines Jeden. 


) Vaſari III, 47, Vita di Dello. 
*) Vaſari XIII, 50, Vita di Tiziano. 
i) Bajarı X, 157, Vita di Perino. 
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Der geſtickten und gewirkten Zeuge muß hier in Kürze gedacht 
werden, weil ſie thatſächlich, und zwar beſonders in den Sakriſteien, zu einem 
Gegenſtande des Sammelns und des Vergleichens müſſen gediehen ſein, als 
die Stiftungen von Jahrhunderten ſich dort häuften. Daneben kam auch an 
den Fürſtenhöfen und zuletzt bei den Reichen überhaupt Aelteres und Neueres, 
Ererbtes und Neugearbeitetes oft in Maſſe zuſammen, nur daß hier nicht, 
wie in den Kirchen, das Alte und Uralte zugleich ehrwürdig, ſondern die 
Mode wandelbar war. Dies galt namentlich von den Gewändern: das 
älteſte geſtickte Meßgewand, von faſt unverſtändlich gewordenem Stil, konnte 
bei den höchſten Feſten getragen und verehrt werden, während die präch— 
tigſten Stickereien mit derjenigen weltlichen Tracht hinfällig wurden, mit der 
ſie entſtanden waren. 

Für die frühere Zeit wird alles Figurierte, ſoweit es den ſich wieder— 
holenden Model, d. h. die dekorative Bedeutung überſchreitet, und vollends 
alles Hiſtoriierte als Handſtickerei, wenn auch auf gewirktem Grunde, zu 
betrachten ſein. Die Technik muß ſchon in der byzantiniſchen Kunſt, ſeit der 
freien Verfügung über die Seide, eine Vollkommenheit erreicht haben, welche 
in der Folge kaum mehr zu überbieten war, und koſtbarere Aufträge für das 
Heiligtum und für die höchſte Hofpracht führten nicht nur den reichlichſten 
Gebrauch des Gold- und Silberfadens, ſondern auch bisweilen den von Edel— 
ſteinen und Perlen mit ſich. Sehr zahlreiche Nachrichten über kirchliche 
Stickereien des früheren Mittelalters, auch von der Hand von Fürſtinnen, 
geben wenigſtens eine Ahnung hievon. Die Herzogin Hedwig von Schwaben 
ſtickte in Gold das Meßgewand (Alba) mit der Vermählung des Merkur 
und der Philologie (nach Marcianus Capella) für das Stift St. Gallen, 
oder ſchenkte wenigſtens ein ſolches dahin. Königin Adelheid von Frankreich, 
Gemahlin Hugo Capets, ſtickte eigenhändig für S. Martin zu Tours eine 
koſtbare Caſula mit Chriſtus in der Glorie, mit Engeln, Gotteslamm und 
den Zeichen der vier Evangeliſten; außerdem aber für S. Denis ein eben— 
ſolches Gewand, welches jetzt noch ein ganz anderes Intereſſe erregen würde: 
mit dem Orbis terrarum, und zwar wich derſelbe vollſtändig ab von dem 
„Orbis terrarum Karls des Kahlen,“ alſo von einer anderthalb Jahrhunderte 
ältern Caſula desſelben Inhaltes. Weit das Meiſte jedoch über eine jetzt 
verſchwundene Welt italieniſcher Stickereien offenbar ſehr hohen Ranges 
aus noch etwas früherer Zeit erfährt man in Betreff von Rom. Es wäre 
wünſchbar, daß die reichſte antiquariſche Kunde, verbunden mit einer glück— 
lichen Phantaſie, ſich des alten Papſtbuches (Liber pontificalis, gewöhnlich 

29 
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benannt nach dem teilweiſen Verfaſſer Anaſtaſius Bibliothecarius) annähme, 
um in Wort und Zeichnung ein hypothetiſches Bild des erſtaunlichen 
Schmuckes in koſtbaren Stoffen, Edelmetallen, Stickerei und Wirkerei zu 
entwerfen, wie man ihn in damaligen römiſchen Kirchen fand; und ſchon 
z. B. bei Beſchränkung auf ein beſonders wichtiges Pontifikat wie dasjenige 
Leos III. (795-816) würde die Kunſtgeſchichte Urſache haben, ſehr dankbar 
zu fein. Das Bedeutendſte ſind die zahlloſen, mit ganzen Cyklen von hei— 
ligen Geſchichten in Seidenſtickerei mit Gold und ſelbſt mit Juwelen ver— 
ſehenen vestes, Decken, welche an Feſttagen über die Altarplatten gebreitet 
wurden, und es gab Kirchen, welche für alle hohen Feſte mit ſolchen ver- 
ſehen waren.“) Auch die von den Seiten des Altares niederhängenden Palla 
(die vordere hieß ſpäter wenigſtens Antependium) waren oft reich in Stickerei 
hiſtoriiert. Wie weit dies alles byzantiniſche Kunſtübung auf dem Boden 
von Italien oder ſogar Importation aus dem Oſten geweſen, erfährt man 
nicht; als Urſache des Unterganges möchte im Lauf der Zeiten ſchon der 
Stoffwert genügt haben,“) wie etwa bei jener goldſchweren Caſula des Dom— 
ſchatzes von Mainz, welche nicht mehr gefaltet werden konnte und beim Hoch— 
amt nach dem Offertorium mit einer leichteren vertauſcht zu werden pflegte, 
weil es der ſtärkſte Mann nicht darin aushielt (Chronicon Conradi). 
Solche große Präcedentien hatte die Stickerei des ſpäteren Mittelalters, 
von welcher wir, was Italien betrifft, zufällig keine irgendwie zuſammen— 
hängende Kunde mitteilen können. Für die Kompoſition des Figurierten und 
Hiſtoriierten wird der jeweilige Stand der italieniſchen Kunſt geſorgt haben, 
den man aus anderweitigen Schöpfungen viel vollſtändiger kennt, und dies 
gilt dann auch von den Stickereien der Renaiſſance. Man wird z. B. 
den Stil des Antonio Pollajuolo viel eher aus ſeinen Gemälden und Skulp— 
turen erkennen wollen, als aus den nach ſeinen Vorlagen ausgeführten Meß— 
gewändern, welche noch ſtückweiſe im Beſitz des Battiſtero von Florenz er— 
halten find. Die Aufgaben, wie man fie z. B. in den Urkunden von Siena***) 
angeführt findet, find eine Altarumkleidung, fregio d'altare (zum Jahr 1415), 


) Vereinzelt kam dies auch außerhalb von Rom vor; um das Jahr 900 beſaß der 
Hochaltar des Kloſters Farfa Decken mit Gold und Edelſteinen für Verkündigung, Weihnacht, 
Beſchneidung, Pfingſten, Marien Himmelfahrt und Marien Geburt, ja ſogar eine vestis mit 
dem Weltgericht, welche in den Beſchauenden den tiefſten Schrecken erregte. Histor. Farfens. 
bei Pertz, Seriptores XIII, 533. 

) Die herrliche Kaiſerdalmatica in der Sakriſtei von S. Peter gehört als vermutliches 
Werk des 12. Jahrhunderts nicht mehr in dieſe Reihe. 
) Milaneſi, Documenti II, 73, 246, 259, 303 ꝛc. 
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mit zehn Hiſtorien, Zwiſchenfiguren und Schlußwappen; ein Antependium 
für den Hochaltar des Domes mit Marien Himmelfahrt; wappenreiche Tücher 
als Gewinnſte bei den Pferderennen; dann für den Hochaltar des Domes 
von Arezzo die ganze Legende des heil. Donatus.“) Für Prozeſſionsfahnen 
ſorgte meiſt ſchon unmittelbar die Malerei, auch von berühmten Händen. 
Doch hat noch Sandro Botticelli die Stickerei vorgezeichnet für eine von einem 
Prozeſſionskreuz niederhängende Flagge mit figurenreicher Darjtellung.**) Im 
Gegenſatz zu der ſofort zu erwähnenden Wirkerei iſt es vorzüglich eine Kunſt 
des Kleinen, ſogar Miniaturartigen, welche Hingebung und geſicherte Muße 
vorausſetzt wie die von Nonnenklöſtern und von Camaldulenſermönchen; *) 
in Siena und Florenz widmeten etwa die Stadtmuſiker ihre viele freie Zeit 
dem Sticken; ſonſt aber waren es im 15. Jahrhundert auch Frauen, welche in 
der Welt lebten, und auch weltliche Ricamatori vom Fach gelangten zu be- 
deutendem Anſehen (Paolo da Verona, Galiano Fiorentino, ſpäter auch ein 
Bruder des Bacchiacca); t) aus einer Stickerfamilie iſt der große dekorative 
Genius emporgeſtiegen, welcher unter dem Namen Giovanni da Udine un— 
ſterblich werden jollte.tt) 

Geſehen haben wir von Werken höheren Ranges nichts, und mit uns 
werden auch viele Andere, abgeſehen von ſchriftlichen Nachrichten, ſich auf 
dasjenige verwieſen finden, was uns die damalige Malerei verrät, wenn ſie 


) Nach Vorlage des Parri Spinelli; |. deſſen Leben Vaſari III, 152. 

) Vaſari V, 122, Vita di Sandro. — Im Inventar des Lorenzo Magnifico, bei Müntz, 
Les collections des Medieis, p. 83, eine tavola da altare, aus vier in Gold und Seide ge— 
ſtickten Hiſtorien beſtehend, ohne Wertangabe — und ebenda ein dossale da altare, dieſes aber 
in Seide und Gold gewirkt, mit 5 Geſchichten Chriſti, 5 Braccien lang, hoch und zwar zu 
300 Goldgulden gewertet. — Etwas wie die ſogen. burgundiſchen Meßornate (in Wien) möchte 
auch damals kaum in Italien exiſtiert haben. 

el) Vaſari II, 214, Vita di Don Lorenzo. — Es iſt uns leider nicht bekannt, ob eine 
hiſtoriſche Zuſammenſtellung der meiſt dekorativen Kunſtarbeiten, wie Stickerei, Glasmalerei, 
reiche Arbeit in Holz 2c., von Orden wie Karthäuſer, Camaldulenſer, Olivetaner, Jeſuaten ꝛc. 
vorhanden iſt. Einzelne große ſchaffende Künſtler konnten in irgend einem Kloſter, und zwar 
in den höchſten Gattungen thätig, vorhanden ſein, und unter den Dominikanern von S. Marco 
in Florenz haben Fieſole und Fra Bartolommeo gelebt; hier dagegen würde es ſich um habi— 
tuelle Beſchäftigungen handeln, welche zur klöſterlichen Sitte wurden. Jene ganze Stelle des 
Vaſari iſt von Wert: Sono nel medesimo monasterio degli Angeli (zu Florenz) molti ricami 
antichi, lavorati con molto bella maniera e con molto disegno dai Padri antichi di quel 
luogo, mentre stavano in perpetua clausura, con nome non di monaci ma di romiti, senza 
useir mai del monasterio, nella guisa che fanno le suore e monache de’ tempi nostri: la 
quale elausura durò insino all' anno 1470. 

7) Vaſari VII, 195, Vita di Raffaelle del Garbo, ſamt Note; Hauptſtelle. 

Tr) Vaſari XI, 300, Vita di Udine. 
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heilige Päpſte und Prälaten in vollem Ornat darſtellt und den breiten Saum 
(den ſogen. „Stab“) ihrer Mäntel mit hochgeſtickten, reliefartigen Geſtalten 
und ſogar Hiſtorien unter Baldachinen verſieht. Oder birgt noch irgend eine 
Sakriſtei von Italien jene wunderbare Stola, mit welcher Tizian in ſeiner 
Madonna di S. Nicold den Hauptheiligen als Biſchof geſchmückt hat? — 
Jedenfalls hat am eheſten das Meßgewand!) die figurierte Kunſtſtickerei oben 
gehalten und zwar bis in die neueren Zeiten; neben dieſer vornehmſten Auf— 
gabe wird alles Uebrige, Geweihtes und Weltliches, wenn auch fein und 
geſchmackvoll, doch ſekundär erſcheinen. Die wahren Sammlungsſtätten ſind 
hiefür die Sakriſteiſchränke reicher Kirchen. 

Von einer ganz anderen Bedeutung und noch durch gewaltige Depoſita 
in heutigem Beſitz repräſentiert iſt die Wirkereiz; überliefert in Nachrichten 
und Nachbildungen ſchon ſeit dem orientaliſchen Uraltertum 0 und eine Haupt⸗ 
trägerin alles dekorativen Könnens; zugleich in verſchiedenen Zeiten beſtrebt, 
auch die figurierte und hiſtoriierte Darſtellung der Stickerei abzunehmen und 
im Großen für dasjenige zu ſorgen, was dieſe klein und in koſtbarem Stoffe 
giebt; monumental, inſofern ſie den Anblick großer Räume wenigſtens für 
den Augenblick mit beſtimmen hilft, ja allein beſtimmt. 

Und nun hat die Wirkerei derjenigen Stile, von welchen hier die Rede 
ſein wird, noch ihre beſondere große Vorgeſchichte aus näheren Zeiten. Von 
der unermeßlichen Menge gewirkten Zeuges, hauptſächlich aus Linnen und 
Wolle, welches die Klöſter und die weltlichen Werkſtätten des ganzen chriſt— 
lichen Abendlandes ſchon frühe geliefert haben müſſen, geben eine Menge 
von Ausſagen und einzelne Ueberreſte Zeugnis. Die Kirchen verlangten, 
ſchon vom Bodenteppich an, zumal vor den Altären, das geſchmückte Tuch 
im weiteſten Umfang des Wortes, und wo reicheres Figürliches erwähnt 
wird, hat man wohl, wie geſagt, noch lange an Stickerei auf gewirktem 
Grunde zu denken. Die reichſte Ausſtattung erhielten die ſogen. Dorſalien 


) Noch unter Paul III. (1534—1549) war der große Dekorator des päpſtlichen Hofes, 
Perino del Vaga, beſtändig umgeben, nicht nur von Skulptoren, Stuccatoren, Feinarbeitern 
in Holz, Malern und Vergoldern, ſondern auch von Stickern; zur Stickerei eines Pluviale für 
den Papſt entwarf er die Vorzeichnungen von acht Geſchichten des heil. Petrus (Vaſari X, 173, 
174, Vita di Perino), welche ohne Zweifel den breiten Saum oder Stab des Mantels ein- 
nehmen ſollten. An derjenigen Marmorbüſte des nämlichen Papſtes, welche im Muſeum von 
Neapel willkürlich als Michel Angelo bezeichnet iſt, ſind die Stickereien des Stabes bis ins 
Hochrelief getrieben. 

%%) Man ſehe den in gemeißeltem Stein nachgeahmten Bodenteppich der Halle Sanheribs 
im Britiſchen Muſeum 2c. 
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(Rücklaken) der Chorſtuhlwerke und Throne, und Aehnliches darf man ver- 
muten von den Vorhängen (Vela) an den Aedikulen der Altäre; das große 
Faſtentuch, welches zeitweiſe den Anblick des Chores den Andächtigen entzog, 
wird wenigſtens eine ſymboliſche Ausſtattung nicht entbehrt haben, und nun 
folgte die Bekleidung von ganzen Wänden und auch wohl von Pfeilern zu 
feſtlichen Zeiten. Von den reichern römiſchen Kirchen erfahren wir aus 
dem Papſtbuche, daß ſie mit Vorhängen von Säule zu Säule vollſtändig 
durchzogen werden konnten, und dies war zum Teil Seide und ſogar Gold. 
Für weltliche Macht und Reichtum aber war der gewirkte Teppich, den man 
als rollbare Pracht und Kunſt auch bei fürſtlichen Reiſen mitnehmen konnte, 
das vorzüglichſte Mittel, jeden Raum für die Dauer oder für den Augen— 
blick reich zu geſtalten, und zwar nicht nur Wände“) und Fußboden, ſondern 
ſogar die Decke. Selbſt dem Teufel traute man Tapeten an Wänden und 
Decken ſeiner Wohnung zu: laut der dreiundzwanzigſten Viſion des bayriſchen 
Mönches Othlon (11. Jahrhundert) führte Satan den Bänkelſänger Vollare 
und deſſen Reiſegefährten in ſein fürſtliches Haus im Walde: et ipsius do— 
mus parietes et laquearia palliis cortinisque pretiosissimis circumdata 
monstrabantur. Auch Straßen und Plätze wurden gewiß ſchon frühe bei 
weltlichen wie bei religiöſen Feierlichkeiten mit Teppichen umzogen, ſoweit 
wohl der vorhandene Vorrat reichte. Mit den Kreuzzügen mögen dann die 
gewirkten Prachtſtoffe des islamitiſchen Orients techniſch und dekorativ ein— 
gegriffen haben; wichtiger war, daß ſich ſpäteſtens im 13. Jahrhundert in 
einer beſtimmten Gegend des Abendlandes Teppichwerkſtätten erheben konnten, 
deren Erzeugniſſe von nahe und ferne beſonders begehrt wurden, d. h. daß 
bei Fortdauer des lokalen Betriebes in allen Ländern doch für den höhern 
Aufwand das Wünſchen, Meinen und opferwillige Beſtellen ſich der Wirkerei 
von Arras, der Hauptſtadt von Artois, zuwandte. Koſtbare und reiche Tep— 
piche hießen fortan Arazzen, und auch Italien fügte ſich offenbar in die 
niederländische Bezugsquelle;“ ) ſogar Teppiche jeder Art und Herkunft nannte 
man ſeither auch hier Arazzi, indem der Name zum Gattungsnamen hatte 
werden können und es blieb, auch als die Hauptarbeit allmählich auf Brügge, 
Tournay und Brüſſel übergegangen war. Entnahm man vom Norden her 


) Ob die Abwehr der Mauerkälte irgendwie in Betracht kam, laſſen wir dahingeſtellt; 
jede hölzerne Wandbekleidung wirkte beſſer. 

) In Ermangelung des Spezialwerkes von Eug. Müntz: Tapisseries italiennes find 
wir von hier an für manche Thatſachen auf das kleine Handbuch desſelben Verfaſſers (La 
Tapisserie, in der Bibliothèque de l'enseignement des beaux arts, bei Quantin) angewieſen. 
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die ganze gotische Baukunſt, jo wollte daneben dies eine Fach ja wenig be— 
ſagen, und doch war es vielleicht der Anfang jenes Prinzipates in der Ma— 
lerei, um welches in den ſpäteren Jahrhunderten die Niederlande mit Italien 
gekämpft haben. Mit einer ſehr überlegenen Technik wandert auch wohl ein 
beſtimmter Stil durch die Welt und erregt Aufmerkſamkeit, und allermin— 
deſtens in den weltlichen Gegenſtänden, wie ſie uns in erhaltenen Wirkereien 
des 15. Jahrhunderts entgegentreten, fügte man ſich der niederländiſchen 
Phantaſie. Es ſind Darſtellungen aus der Sage und aus der Geſchichte, 
Moralbeiſpiele, Allegorien, Scenen der Jagd und des ſonſtigen vornehmen 
Lebens, auch aus der wahren und fabelhaften Tierwelt; ja ſelbſt das bloße 
reiche Pflanzendickicht auf dunklem Grunde könnte aus dieſer Quelle ſtammen. 
Außer den Niederlanden lieferte beſonders auch Paris viele Teppiche nach 
auswärts. 

Dies galt noch im ganzen 14. Jahrhundert auch für Italien, und 
wenn dann im 15. die höhere Wirkerei herverpflanzt wurde, ſo könnte zu— 
nächſt eine Abſicht auf Erſparnis entſchieden haben. Ohne Zweifel zahlte 
man in den Niederlanden und in Paris erſtens teuer und zweitens bar, und 
nun gedachten Höfe und Stadtregierungen von Italien die Wirker auf jede 
Weiſe in ihre Gewalt zu bekommen und ihnen einheimiſche Lehrlinge zu 
geben, durch welche ſie allmählich zu erſetzen wären; dann konnte man auch 
von den nordiſchen Kompoſitionen frei werden und in Figuren, Erzählungen 
und Prachteinfaſſungen die volle jugendliche Renaiſſance walten laſſen. 
Franzöſiſche und niederländiſche Wirker, wahrſcheinlich nicht einmal von den 
in der Heimat am höchſten geſchätzten, erſchienen jetzt, zuerſt 1419 bei den 
Gonzagen in Mantua, dann 1421 in Venedig, 1436 in Ferrara, 1438 in 
Siena, 1455 in Rom, 1463 in Perugia, 1466 in dem kleinen Correggio 
(eine ſehr achtbare und thätige Werkſtatt), endlich eine Hauptſchar in Urbino 
unter dem berühmten Herzog Federigo von Montefeltro. Für Florenz läßt 
ſich um die Mitte des 15. Jahrhunderts der Uebergang vom bisherigen zum 
ſpäteren Verhalten beſonders deutlich verfolgen, wenn auch nur in Nach— 
richten.) Der Agent eines Medici, welcher 1448 in Brügge Teppiche 
kaufen ſollte, fand vorrätig eine „Geſchichte des Simſon,“ welche indes für 
das betreffende Gemach zu groß und zu voll von Toten, auch zu teuer war, 


) Ob die in den letzten Jahren zu Florenz, Via della Colonna aufgeſtellte Reale 
Galeria degli arazui Reſte aus jener Zeit enthält, wiſſen wir nicht anzugeben. Der neueſte 
Photographienkatalog Alinari ergiebt in dieſer Sammlung aus dem 15. Jahrhundert nur ſehr 


Weniges und dies von nordiſcher Erfindung und Ausführung. 
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ſodann eine „Geſchichte des Nareiß,“ welche wohl gepaßt haben würde, aber 
nicht reich genug gearbeitet ſchien; er rät nun ſeinem Herrn, eine Geſchichte 
oder Fabel zu beſtellen und das Maß mitzuſchicken; wer nicht Dutzendarbeit 
bekommen wolle, wende immer eine beſondere Beſtellung daran; dann würde 
man den beſten überhaupt vorhandenen Meiſter in Anſpruch nehmen.“) Bald 
darauf aber (Müntz, p. 163) ſenden die Medici florentiniſche Kartons nach 
Brügge, und dieſe finden ſolchen Beifall, daß der dortige Wirker die Aus— 
führung mehrmals wiederholen muß. Das Nächſtfolgende iſt dann auch 
hier, daß aus Brügge ein geſchickter Meiſter Lievin (Livinio Gigli) herberufen 
wird, welcher nach florentiniſchen Vorlagen für den Signorenpalaſt, zum 
Aufhängen bei großen Funktionen, eine mächtige Suite zu wirken bekommt. 
Dennoch ging er ſchon 1457 in den Dienſt des Borſo von Eſte nach Fer— 
rara, wo jetzt der Betrieb eine Weile am Höchſten ſtand; der Fürſt kaufte 
noch in Flandern und beſchäftigte zugleich in Ferrara ſelbſt eine Anzahl von 
Flandrern und Italienern, und unter ſeinen Vorzeichnern befand ſich Coſimo 
Tura. Im Palaſt von Urbino aber“) war ein ganzer Saal umzogen mit 
Teppichen aus Gold, Seide und Wolle, und die Geſtalten ſahen wie gemalt 
aus; da waren auch herrliche Thürvorhänge und ein kleines Kabinet von 
höchſter Zierlichkeit, und die Vorzeichnungen zu dem Meiſten hievon könnten 
in Urbino ſelbſt durch den namhafteſten flandriſchen Maler in Federigos 
Dienſten, durch Juſtus von Gent geſchaffen worden ſein. Thürvorhänge 
aber, um noch ein Wort davon zu ſagen, gehörten bisweilen zu den reichſten 
Aufgaben; zu einer ſolchen Portiére, welche für den König von Portugal 
in Flandern aus lauter Gold und Seide gewirkt werden ſollte, lieferte der 
jugendliche Lionardo“ “) jenen Karton mit dem Sündenfall, welchen noch 
Vaſari ſah und mit ſo befremdlichem Entzücken ſchilderte, indem er mit 
Uebergehung der beiden Hauptfiguren nur die Tiere und beſonders die mit 
dargeſtellte Vegetation wegen der äußerſten Feinheit und Wahrheit auf das 
höchſte rühmt. Außer Lionardo hat allerdings auch Mantegna für die 
Wirker komponiert, und wenn Teppiche des Hauſes Gonzaga noch lange 
einen hohen Ruhm genoſſen, ſo werden es die von ihm angegebenen ge— 
weſen ſein. 
) Gaye, Carteggio I, 158. 

) Veſpaſiano Fiorentino, p. 122. — Vielleicht iſt mit dem hier erwähnten Hauptwerk 
die „Geſchichte von Troja“ (Müntz, p. 171) gemeint, welche 10,000 Ducati koſtete, einem jetzigen 
Geldwert von 500,000 Franken entſprechend; dieſelbe war noch um die Mitte des 17. Jahr- 
hunderts eine Hauptzierde des Palaſtes von Urbino. 

e) Vaſari VII, 15, Vita di Lionardo da Vinci. 
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In dem Befi des Hauſes Medici aber wird man ein wahres Zu— 
ſammenſtrömen des Beſten unter dem Verſchiedenen und bei weitem nicht 
bloß die Arbeit florentiniſcher Wirkereien vorausſetzen dürfen, und nun ſind 
ja hier die Inventare des 15. Jahrhunderts erhalten und veröffentlicht.“) 
Allein dieſelben können auch hier die Teilnahme der Kunſtgeſchichte nur an- 
regen und auf keine Weiſe zufrieden ſtellen. Ganz befremdlich Weniges er— 
fährt dieſelbe aus den beiden Inventaren des Pietro Medici, Sohnes des 
Coſimo, deren erſtes 1456 noch bei des Vaters Lebzeiten verfaßt iſt und 
offenbar noch deſſen Beſitz mit enthält, während das zweite erſt nach deſſen 
Tode (geſt. 1464) entſtanden iſt (p. 11—35). Von dem maſſenhaft aufge— 
zählten gewirkten Zeug aller Gattungen wird nirgends der florentiniſche oder 
flandriſche Urſprung unterſchieden und der (offenbar vorherrſchend dekorative) 
Inhalt nur auf das Flüchtigſte angegeben: mit Figuren — mit Laubwerk — 
mit Roſen und Lilien — mit Fiſchgräten (2 Spina pescie) — mit Vögeln — 
mit Weinranken und (naſchenden?) Ziegen — mit einem Vogelfang — mit einer 
Jagd — mit einer Fiſcherei — wozu bereits auch ſpaniſche gepreßte Leder- 
tapeten, ſogen. Corduane, hinzukommen. Aber ſelbſt das große Inventar 
des Lorenzo Magnifico (p. 58 ss.). unmittelbar nach deſſen Tode (geſt. 1492) 
verfaßt, zählt die zum Teil ſehr wichtigen Wirkereien nur ſo auf, daß der 
künſtleriſche Eindruck und Wert der bloßen Vermutung überlaſſen bleibt. 
Uebrigens zeugt das Aktenſtück nicht bloß von einem Schmuck der Säle und 
ſonſtigen Räume, ſondern von einer wirklichen, allmählich und aus verſchie— 
denen Bezugsquellen entſtandenen Sammlung, und Manches war nicht einmal 
ausgeſpannt, ſondern in Truhen (cassoni) verpackt. 

Zunächſt kann man nun flandriſche Teppiche erſten Ranges wenig— 
ſtens vermuten in dem Stück von 20 Braccien Länge zu 6 Braccien Breite,“) 
mit einer „Jagd des Herzogs von Burgund,“ gewertet zu 100 Goldgulden 
(p. 58), ſowie (p. 84) in der „thronenden Madonna mit dem Herzog von 
Burgund,“ gewirkt aus Gold, Silber und Seide, gewertet zu 60 Goldgulden. 
Aber welcher dieſer Herzoge gemeint war, Johann, Philipp oder Karl? ob 
es Geſchenke waren oder erſt Erwerbungen aus der Beute der von Karl 
verlorenen Schlachten? bleibt zu erraten. Sodann beſaß Lorenzo wirklich 
eine Geſchichte des Nareiß, ſchon nicht mehr ganz neu, aus Seide, in zwei 


) E. Müntz: Les collections des Medieis. 
6) Der Braccio, je nach den Städten verſchieden, iſt nur ſehr obenhin zu anderthalb 
bis zwei Fuß zu rechnen; aber auch letzteres Maß ſchwankt bekanntlich ſehr ſtark. 
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Stücken, jedes von zwölf Braccien Länge; allein es bleibt fraglich, ob es 
das oben genannte flandriſche Werk war und nicht eher aus der florentini— 
ſchen Werkſtatt oder wenigſtens von florentiniſcher Erfindung, wie der Zuſatz 
„mit Kandelabern und dem Hauswappen“ vermuten läßt, die erſtern voraus— 
geſetzt als Trennung der einzelnen Scenen und in Renaiſſanceformen; auch 
an den dazu gehörenden Sockelſtreifen (2 panchali), welche dieſelbe Länge 
hatten, ſah man Wappen und Embleme der Medici. Vier Stücke, jedes 
ebenfalls von zwölf Braccien Länge, verbildlichten Petrarcas Dichtungen vom 
Trionfo della Fama und vom Trionfo della Morte, und hier wird mit 
Sicherheit wenigſtens florentiniſche Erfindung anzunehmen ſein. Eines 
der wichtigſten Stücke und zu 150 Goldgulden gewertet beſtand aus ſechs 
Teppichen, jedem von zwölf Braccien Länge, „mit Leuten, Roſſen, einer 
Jagd, einer Vogelbeize, einem Fiſchzug, Tänzen, Muſik und Spielen.“ Das 
ſogen. Cortinaggio di Piero, mit Scenen des vornehmen Lebens, zu 100 
Goldgulden, wird ſo konfus beſchrieben, daß keine Ahnung davon zu ge— 
winnen tft (p. 61). Von den Thürvorhängen (portiere) erfährt man nur 
hie und da und ganz kurz den Inhalt: Damen und junge Herren zu zweit 
oder zu mehreren u. dergl., auch enthielten ſie oft das Hauswappen, begleitet 
von einer Dame, von zwei Engeln, von Kriegsleuten, auch bloß von einem 
Jagdhund. Eine der koſtbarſten Arbeiten, zu 300 Goldgulden gewertet, war 
das Dossale da altare, aus Gold und Seide gewirkt, fünf Braccien lang, 
mit fünf Geſchichten Chriſti; ſodann galt 100 Goldgulden ein ebenſolches 
gewirktes Tuch von vier Braccien ins Gevierte, mit elf Figuren und Bau— 
lichkeiten (chasamenti), und dieſes muß wohl eine florentiniſche Kompoſition 
geweſen ſein, denn ſpätgotiſch-flandriſche Teppicharchitekturen würde man 
ſchwerlich erwähnt haben. — Das Verzeichnis der von Pietro 1494 bei 
ſeiner Flucht geretteten Teppiche (p. 106) ergiebt von wichtigeren Sachen 
nur drei große Arazzen mit der Geſchichte des Moſes, nennt aber doch auch 
ein paramento da letto di quadri e puttini e orti, worunter vielleicht ſehr 
ſchöne Puttenſpiele in Pflanzenumgebung zu verſtehen ſind. Auch wird end— 
lich hier ein Bodenteppich, tappeto da terra, und wohl nicht ohne Grund 
erwähnt. 

Uebrigens waren die italieniſchen Werkſtätten, welche mit einem nur 
mäßigen Apparat ſchon für Großes ausreichten, ziemlich beweglich; ſie kom— 
men und verſchwinden, ſo z. B. nach bedeutenden Anläufen die von Siena 
1456; in Rom arbeitete während der letzten Zeit des Papſtes Nikolaus V. 
(geſt. 1455) ein Pariſer Wirker eine berühmte Folge mit der Schöpfungs— 
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geſchichte, nach deren Vollendung dann Calixt III. die Leute verabſchiedete.“) 
Auch kriegeriſche Zeiten wie z. B. diejenigen um 1480 konnten einen plötz—⸗ 
lichen allgemeinen Stillſtand verurſachen — und neben der Wirkerei lebte 
das Fresko in wechſelnder Gunſt weiter und in Oberitalien (zumal bei den 
Gonzagen) eine Malerei auf den mit Tuch bezogenen Wänden. 

An die Produktion wird ſich von ſelbſt auch ein Austauſch des mehr— 
fach identiſch Hervorgebrachten und vielleicht ſogar ein Handel angeſchloſſen 
haben, und bei wachſender Mode konnten ſich Liebhaber mittleren Ranges 
am eheſten auf dieſe Weiſe vervollſtändigen. Erhalten aber iſt aus dem 
15. Jahrhundert in Italien nur äußerſt Weniges und vollends ſo viel als 
nichts vom höchſten Werte,“) wie wir zu unſerem Schmerz erfahren. Bei 
den mit Gold gewirkten Sachen läßt ſich der Grund des Unterganges er— 
raten, das Uebrige wird mit der Zeit unſcheinbar und für den ſpäter ſo 
ſtark veränderten Geſchmack wertlos geworden ſein. 

Für die allgemeine große Ambition des Teppichweſens im 16. Jahr— 
hundert zeugt eine ſprechende Nachricht,) welche beweist, wie Beſitzer und 
Sammler bei außerordentlichen Feſtlichkeiten ſich in Anſpruch nehmen ließen. 
Die Markuskirche in Venedig, welcher man doch einen genügenden eigenen 
Teppichſchatz zutrauen wird, ſchmückte ſich bei einer prächtigen Prozeſſion 


(wegen eines Bündniſſes gegen Karl V. 1526) auch noch mit geliehenen und 
verpfändeten Arazzen von höchſter Pracht: im Chor hingen acht „Goldſtoffe 
und Rücklaken“ des Biſchofs von Lodi (eines Sforza), mit casamenti e teatri, 
d. h. architektoniſchen Idealanſichten und vermutlich auch Figuren; in der 


) Anſchaffungen von auswärts werden, wie ſich von ſelbſt verſteht, unter den pomp— 
haften Pontifikaten erſt recht in Schwung gekommen ſein. Die venetianiſchen Geſandten des 
Jahres 1523 (vergl. Tommaſo Gar, Relazioni ꝛc., p. 97, 98, 101) fanden im Vatikan den 
alten Saal der Kapelle, d. h. wohl denjenigen, welcher bald durch die jetzige Sala regia erſetzt 
werden ſollte, von oben bis unten bezogen mit Arazzen, welche das Wappen Pauls II. (1464 
bis 1471) trugen; außerdem erwähnen ſie die koſtbarſten, mit Gold gewirkten Teppiche, nur 
ohne jede Angabe der Gegenſtände, in einem großen gewölbten Camerone (etwa der Sala 
Borgia ?), in der Sala del Coneiſtoro und in einer zierlichen Anticamera, deren Gewölbe die 
trefflichſten Malereien trug. — Der große Teppichluxus, bis zum goldgewirkten Bodenteppich, 
wird als beſondere Prälatenuntugend beklagt bei Grapaldus, de partibus aedium, sub tit. „aulaea“. 

) Laut Müntz, p. 171, war noch unlängſt im florentiniſchen Antiquariat ein Hauptwerk 
mailändiſchen Stiles mit reicher figurierter Bordüre: Cäſar nimmt das Haupt des Pompejus 
in Empfang. — Im Stadthaus zu Correggio laut p. 169 noch jetzt zwölf Teppiche mit länd— 
lichen Scenen und Jagden. 

) Anonimo di Morelli, diesmal nicht in der Ausgabe Frizzoni, ſondern in der alten 
Ausgabe, Baſſano 1800, bei Anlaß der Sammlung Foscarini. Citat aus den Diarii des 
Marino Sanudo. 
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Kirche Rücklaken und Bettvorhänge (spalliere e tornoletti?) des Fürſten 
Alberto Pio von Carpi, welcher dieſelben in Venedig verpfändet hatte, als 
er aus ſeinem Staat vertrieben wurde; ferner ein Goldteppich aus dem 
einſtigen Beſitz des Kardinals (Domenico) Grimani, ſowie zwei kleinere über— 
aus ſchöne und wertvolle Arazzetti des Patriarchen Grimani von Aquileja, 
mit einer Geburt der Maria und einer figurenreichen Kreuzabnahme. Vom 
Kardinal Domenico erfährt man bei dieſem Anlaß, daß er auch ſehr ſchöne 
mit der Nadel in Gold geſtickte Thürteppiche, antiporte, beſeſſen hatte. 
Für die Wirkerei in Italien ſelbſt wird jedoch (u. a. von Müntz) gerade 
im Anfang des 16. Jahrhunderts eher eine Lücke, ja eine faſt völlige 
Unterbrechung angenommen, und auf italieniſchem Boden findet ſich aus dieſer 
glänzenden Kunſtzeit kein großes Werk als die Suite der zwölf Monate 
(Beſitz Triulzi in Mailand), welche der berüchtigte Feind ſeiner Heimat, 
Giangiacomo Triulzio nach Kartons des Bramantino in der Werkſtatt von 
Vigevano arbeiten ließ.“) Soll man es bedauern, daß es keine gleichzeitigen 
Teppiche nach Fra Bartolommeo, Andrea del Sarto, Correggio und erſt 
ſpäte nach Tizian giebt? Ein Teppich nach Lionardos Abendmahl iſt wohl 
nach Rom gelangt, aber als Geſchenk aus Frankreich, erſt geraume Zeit nach 
des Meiſters Tode, unter Clemens VII. Jedenfalls wird um die Jahrhun— 
dertwende und bis nach 1520 nicht nur die ausführende Technik der Nieder— 
lande den größten Ruhm für ſich gehabt haben, ſondern es mag überhaupt 
um dieſe Zeit der Maſſe nach das Meiſte von dem entſtanden ſein, was 
jetzt in Madrid, im Hötel de Cluny, in Hamptoncourt ꝛc. von Teppichen re— 
ligiöſen, hiſtoriſchen und allegoriſchen Inhaltes und dabei niederländiſchen 
Stiles aufgeſtellt iſt. Damals wird auch der noch junge Franz J. in den 
Niederlanden diejenigen Teppiche erworben haben, welche er dann bei ſeinen 
Königszuſammenkünften zum allgemeinen Erſtaunen mit ſich führte, beſonders 
den mit Gold und Seide gewirkten „Triumph des Scipio“ — qu'on a veu 
tendre souvent aux grandes salles, le jour des grandes festes et assem- 


) Als Beiſpiele ſind abgebildet der Oktober bei Müntz, La Renaissance, p. 273 und 
in La Tapisserie desſelben Verfaſſers, p. 227 der Dezember. Sodann in der neueſten Publi— 
kation desſelben Verfaſſers, La fin de la Renaissance, p. 687, der Monat Mai. — Braman— 
tino, ſowohl nach dieſen Teppichen als nach einigen Kirchenbildern (Brera) zu urteilen, hatte 
ſich auf ſehr eigentümliche Weiſe dem großen klaſſiſchen Stil anzuſchließen verſucht: der allge— 
meinen Vereinfachung, der Mächtigkeit der Figuren und ihrer großen Verteilung in Raum und 
Aktion, nur daß ſein Lebensgefühl hiezu noch nicht genügt. — Aus einer ſpätern Folge der 
Monate, niederländiſche Werkſtatt in Florenz nach Kartons des Backhiacca, zwei Proben in dem 
letztgenannten Werk von Müntz, p. 729. 
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blees. Und fo entſchloß ſich auch Leo X., für die Ausführung der Scenen 
aus der Apoſtelgeſchichte nach Rafaels Kartons zu Gunſten der Nieder— 
lande, und ſie wurden in Brüſſel (1515 —1519) gewirkt durch den „Tapiſſier“ 
des burgundiſch-habsburgiſchen Hofes, Peter van Aelſt, unter Beirat des 
Bernard van Orley; auch die ſekundären Ausführungen ohne Gold, welche 
jetzt weit in den europäiſchen Sammlungen zerſtreut ſind, ſtammen aus der 
Werkſtatt des van Aelſt. Ueber die vatikaniſchen Teppiche der zweiten Reihe, 
die ſogen. Arazzi della scuola nuova und den (zum Teil noch bedeutenden) 
Anteil rafaeliſcher Erfindung iſt hier in Kürze nicht zu reden, wohl aber 
muß der aus 32 Stichen bekannten zweiten Geſchichte der Pſyche nochmals 
gedacht werden. Dieſelbe exiſtiert nicht nur thatſächlich, wenn auch unvoll— 
ſtändig, in ſehr vorzüglicher gewirkter Ausführung (Müntz, p. 210 ss.), ſon— 
dern ſie könnte auch urſprünglich von Rafael für dieſen Zweck entworfen 
worden ſein. (Nach ſonſtiger Annahme für Wandmalerei in Rafaels eigenem 
Hauſe; als Glasgemälde ſind ſie in Chantilly vorhanden, und zwar ſchon 
mit den Jahrzahlen 1542—1544, als Beſtellung des Connetable Mont— 
morency, wie man aus dem Handbuch Les vitraux, von O. Merſon S. 231 ff. 
ſamt Abbildungen erſieht.) 

Man hat bei Anlaß der vatikaniſchen Teppiche der erſten Reihe Rafael 


ſchon getadelt, weil er ſeine Kompoſitionsweiſe in Fresko ohne weiteres auf 
Teppichdarſtellungen übertragen habe; wir wollen jedoch die beſondere, ohne— 
hin ziemlich fragliche Aeſthetik des hiſtoriierten Teppichs hier völlig auf ſich 
beruhen laſſen und ebenſo den Zweifel, ob ſolche Sockelbilder in Goldfarbe 
und ſolche reiche Pilaſter mit Grottesken, wie man ſie hier beigegeben ſieht, 
richtig oder unrichtig angebracht ſeien; entbehren möchten wir freilich nichts 
davon.“) Das Hauptereignis war nun, daß bald nach Rafaels Hinſchied 


) Die Geſchichte des einrahmenden Elementes würde überhaupt ihre beſondere Betrach— 
tung verdienen. Ohne Zweifel haben einzeln erworbene Teppiche oft erſt nachträglich an Ort 
und Stelle eine gewirkte Einrahmung erhalten, um eine beſtimmte Wandfläche auszufüllen. — 
In den Niederlanden (älterer Stil) wurden Teppichhiſtorien nach den einzelnen Momenten 
meiſt nur durch Säulen, auch dünne Kolonnetten getrennt und der Sockel (auch wohl der obere 
Aufſatz) umſtändlichen erklärenden Inſchriften überlaſſen; doch kommen auch ſchmale, ringsum 
geführte, geblumte Bordüren vor. — In Italien haben jene Monatsteppiche des Hauſes Triulzi 
ringsum gehende mäßige Rahmen mit Emblemen. — Rafael für ſeine Arazzi hat dann, in 
freiem Anſchluß an bisherige Prachteinrahmungen von Fresken, die reichen farbigen Pilaſter 
mit allegoriſchen Zierfiguren und die goldfarbigen erzählenden Sockelbilder komponiert (wozu 
oben wohl noch Gebälke, ebenfalls mit reichem figürlichen Schmuck, vorhanden oder wenigſtens 
beabſichtigt waren?); unſeres Wiſſens ein Unikum, das wenigſtens keine nahe Nachfolge ge— 
funden hat. Von dieſer reich geſchmückten idealen Architektur ſcheint man dann in Italien 
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durch eine Wendung der italienischen Mode der Teppich im Lande ſelbſt 
wieder ſehr in Aufſchwung kam, und zwar jetzt weniger für die Kirchen 
als für die vornehme Welt. In den Biographien bei Vaſari erſtaunt man 
über die Menge von Teppichkartons, welche jetzt beſtellt wurden, und manche 
davon ſind noch erhalten, etwa durch ſpätere Sammler, welche nicht reich 
genug geweſen wären, die danach gewirkten Ausführungen zu erwerben. 
Sucht man eine Ueberſicht des nunmehrigen techniſchen Betriebes zu 
gewinnen, ſo ſtellt ſich derſelbe als ein Großbetrieb dar, der ſich auf wenige, 
ſehr ſtark beſchäftigte Punkte beſchränkt: im Norden Fontainebleau, la Trinité 
und weit vor allem Brüſſel, in Italien Ferrara und Florenz. Italieniſche 
Erfindung aber herrſchte jetzt direkt und indirekt auch in den Niederlanden 
vor, durch in Italien gebildete Niederländer und durch angeſiedelte Italiener. 
Franz I., welcher den Matteo del Naſſaro*) als Gemmenſchneider an ſeinem 
Hof hatte, ließ ihn auch noch viele Kartons zeichnen und damit nach Flan— 
dern reiſen, um dort deren Ausführung in Seide und Gold zu überwachen; 
in der Folge waltete dann in Fontainebleau Primaticcio als Erfinder für 
Alles und Jedes. In Ferrara wollte Herzog Ercole II. aus allen Kräften 
den alten Ruhm der dortigen Wirkerei durch neu berufene Niederländer er— 
neuern, wobei er das Mißgeſchick hatte, daß ihm einer der mächtigſten Kom— 
poniſten von Italien, der große Pordenone, kaum hinberufen, 1540 weg— 
ſtarb; ) doch wurde maſſenhaft gearbeitet nach Kartons der beiden Doſſi 
und z. B. eine große legendariſche Suite für den Dom nach Garofalo (Müntz, 
p. 208, 226); außerdem aber war in dem nahen Mantua Giulio Romano, 
ſo lange er lebte, ſtets zu Erfindungen bereit für die Werkſtatt von Ferrara, 
und ſein Stecher Battiſta Mantovano brachte Giulios Ideen noch auf ſeine 
Weiſe weit herum. Auch der Dom von Mailand ließ ein ausgedehntes 
Marienleben des dortigen Malers Arcimboldo in Ferrara wirken. In Florenz 
wetteiferte der Herzog und ſpätere Großherzog Coſimo ſchon bald nach ſeiner 
Machtergreifung (1537) mit dem Hauſe Eſte, ebenfalls mit Hilfe nieder— 


wie in den Niederlanden ſofort zu gleichmäßig herumlaufenden breiten Prachtrahmen über— 
gegangen zu ſein, teils mehr dekorativer, teils mehr figürlicher Art, nämlich Allegorien, Putten, 
Fruchtkränze ꝛc., alles von ſehr verſchiedener Durchführung, vollfarbig, goldfarbig ꝛe. Dazu ein 
unterſter Rand, in Quaſten, Troddeln ꝛc. ausgehend. 

) Vaſari IX, 244, Vita di Valerio Vicentino. 

*) Vaſari IX, 39, Vita di Pordenone. — Immerhin müſſen bis zu Kartons gediehen 
ſein die von Ercole II. beſtellten Entwürfe des Pordenone zum größten Teile der Odyſſee, 
bis zur Ankunft bei den Phäaken. Ridolfi, der dieſe Kartons noch kannte, giebt umſtändlich 
den Inhalt an und fügt eine allegoriſche Ausdeutung hinzu. 
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ländiſcher Wirker, welche zum Teil aus dem ferrareſiſchen Dienſt in den 
ſeinigen übertraten; die Abſichten gingen von Anfang an ſehr ins Große,“) 
z. B. auf Teppiche mit Gold und Seide um 60,000 Seudi für den ganzen 
Saal des Rates der Zweihundert, nach Entwürfen des Pontormo und des 
Bronzino; außerdem komponierten für die Werkſtatt u. a. ſo überaus viel— 
ſeitige Meiſter wie Salviati und Bacchiacca, Anderer nicht zu gedenken, bis 
in die Tiefen des Manierismus hinab (Stradanus). — Neben dieſer floren— 
tiniſchen Schule dominiert in den Kartons für Wirkerei in der Erfindung 
auch noch geraume Zeit die römiſche, d. h. diejenige der Nachfolger Rafaels 
unter dem Einfluß des Michel Angelo, welche von jener ohnehin nicht völlig 
auszuſcheiden iſt. 

Leider iſt nun das Genießbarſte dieſer ganzen Kunſtzeit, nämlich nicht 
das hiſtoriſch Erzählende, ſondern das vorherrſchend Dekorative nur aller— 
geringſtenteils erhalten oder ſichtbar. Von dem großen Giovanni da Udine 
gab es bewunderte Rücklaken und Wandbekleidungen (panni da camere) mit 
Kindern, welche um Fruchtſchnüre mit den Deviſen Leos X. gaukelten, nebſt 
Tieren; es gab eine ganze Reihe von Grottesken, welche „in den erſten Ge— 
mächern des Konſiſtoriums“ angebracht waren,“) und von dieſem allem find 
ſowohl die Zeichnungen als die in den Niederlanden gewirkten Ausführungen 
untergegangen, und ebenſo die herrlichſte aller Kompoſitionen des Perin del 
Vaga, welche nicht einmal über den Karton hinaus gediehen war: es ſollte 
ein Teppich unterhalb von Michel Angelos Weltgericht in der ſixtiniſchen 
Kapelle werden, Frauen und Kinderfiguren nebſt Hermen, Fruchtkränze hal— 
tend. **) Gewiß würde man dafür Perinos Bilder aus der Aeneide, welche 
in der That gewirkt wurden, gerne hingeben. Statt deſſen meldet ſich, teils 
in Nachrichten, teils in großen erhaltenen Suiten erzählender Art, der mehr 
und mehr verwilderte Giulio Romano ſamt Werkſtatt: Geſchichten des Bacchus, 
des Orpheus, des Kampfes der Götter gegen die Giganten, des Romulus und 
Remus, der Entführung der Sabinerinnen, der Lucretia, ſowie zwei Serien 
mit der Geſchichte des Scipio, in 22 und in 10 Stücken u. ſ. w., teils in 
Italien, teils in Brüſſel gewirkt, und von kirchlichen Cyklen etwa eine Ge— 

) Vaſari XI, 62, Vita di Pontormo. — XII, 67, Vita di Salviati, eine leider nicht 
ganz klare Hauptausſage. — Aus einer um Jahrzehnte frühern Zeit, IX, 113, Vita di Morto 
da Feltre, in der Werkſtatt eines Andrea di Coſimo eine koſtbare, wie es ſcheint ornamentale 
Wirkerei in Gold. 

**) Vaſari XI, 305, Vita di Udine. 

Vaart X, 167, Vita di Perino. 
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ſchichte des Moſes; aus Ferrara kommen hinzu ovidiſche Metamorphoſen, 
Geſchichten des Herkules (wohl als Allegorien auf Herzog Ercole II.) u. a. m. 
Für Pierluigi Farneſe komponierte Salviati umſtändlich die Thaten Alexanders 
des Großen, welche dann in den Niederlanden gewirkt wurden.“) Schon dieſe 
Aufzählung, welche noch viel weiter auszudehnen wäre, erweckt ein Gefühl 
des Uebermaßes; einzelne große Züge der Erzählung, einzelne ſchöne oder 
mächtige, bewegte Geſtalten mögen noch an die Nähe der goldenen Zeit er— 
innern, man wird ſich aber einigen Zwang anthun müſſen, um ihrer inne zu 
werden. Vor allem aber wird man die Frage nicht zurückhalten können: wo 
bleibt der, welcher für dieſe Kunſtgattung der gegebene Dichter geweſen wäre? 
wo bleibt Arioſto? 

Nach dem verhältnismäßig Wenigen zu urteilen, was man von dieſer 
ungeheuren Maſſe leicht zu ſehen bekommt und näher prüfen mag, ſcheint 
dann gegen die zweite Hälfte des 16. Jahrhunderts hin eine ganz beſondere 
Flüchtigkeit der Kompoſition und eine gewiſſe expeditive Oberflächlichkeit der 
Ausführung Hand in Hand zu gehen; Brüſſel und Ferrara, ſo werden wir 
belehrt, ermüdeten gleichzeitig, und bereits ſchlug etwa einmal die Mode um 
zu Gunſten der in Italien ſchon längſt bekannten Corduane, der gepreßten 
ornamentierten Ledertapeten aus Spanien. Allein — um über den ſpäteren 
Hergang nur noch ein Wort beizufügen — der Teppich war noch jo ſehr 
mit dem vornehmen Leben verbunden, daß er ſich immer wieder mächtig 
aufraffte und im 17. Jahrhundert den gewaltigen Rubens zu einem Spender 
von großen, reihenweiſen Erfindungen machen konnte, wie er einen ſolchen 
ſeit Rafael nicht mehr gehabt hatte; dieſe Vorlagen aber waren bei Rubens 
keine Kartons mehr, ſondern große leuchtende Oelgemälde und gehören heute 
als ſolche noch zu den Zierden — nicht jo ſehr des Louvre, wohl aber der 
Grosvenor Gallery (an beiden Orten große geiſtliche Allegorien für Spanien) 
und beſonders der Galerie Liechtenſtein (Geſchichten des Decius). Und hierauf 
folgt erſt der neuere franzöſiſche Teppich mit ſeiner eigenen umſtändlichen 
Entwicklungsgeſchichte. Hiezu aus neuerer Auskunft nur einige Ziffern. Am 
Ende der Regierung Ludwigs XIV. gab es in der königlichen Manufaktur 
der Gobelins 2648 Kompoſitionen, und zu dieſen kam dann noch Vieles aus 
den Zeiten ſeiner beiden Nachfolger. In der Revolution wurden ſchon 1793 
große Serien aus Gründen der Tendenz verbrannt; dann gab das Direktorium 


) Vaſari XII, 55, Vita di Salviati. Es geſchah ſchon bald nach 1534. Salviati 


malte ſeine Entwürfe mit Waſſerfarben, a guazzo, aber nicht mehr auf Karton oder Papier, 
ſondern groß auf Tuch, in tele grandi. 
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ganze Maſſen an Gläubiger und ließ u. a. 184 Stück verbrennen, um das 
eingewirkte Gold und Silber zu gewinnen. Der gegenwärtige Beſitz des 
Garde-Meuble ſoll noch etwa 700 Stück betragen. 

In Italien hatte ſich frühe auch ſchon die Architektur der Innenräume 
ſehr auf den vollſtändigen Bezug der Wände mit Teppichen eingerichtet und 
ſich nur den oberen Rand der Mauer und die flache oder gewölbte Decke 
vorbehalten. An jenem oberen Rand entwickelten ſich dann, mit Malerei 
und Plaſtik oft vorzüglich dekoriert, der Fries oder auch die Hohlkehle oder 
ein Syſtem einſchneidender gewölbter Kappen zwiſchen Pendentifs zu einem 
ſehr eigentümlichen Leben. Die mittleren Felder am Gewölbe erhielten Grot— 
tesken in Malerei oder Stucco, oder ſie geſtalteten ſich zu Specchi mit großen 
Fresken. 

War nun dieſe ganze Erſcheinung für die Kunſt im Großen wünſch— 
bar geweſen? Zwiſchen den Erfinder und das Werk hatte ſie andere Ar— 
beiter, ja oft ziemlich willkürliche Ueberſetzer eingeſchoben und ganz gewiß 
dem Fresko große und herrliche Aufgaben entzogen, ja wohl auch Geldmittel 
ohne weiteres an ſich geriſſen, welche für das Staffeleibild, heiligen oder 
profanen Inhaltes, verloren gingen. Die Kunſtgeſchichte wäre thöricht, wenn 
fie dieſe negative ökonomiſche Seite des enormen Teppichluxus mit Still- 
ſchweigen übergehen wollte, bloß deshalb, weil einſt die Wirkerei als Mode, 
d. h. als Ausdruck eines beſtimmten Standes und Aufwandes, für Gründe 
unzugänglich geweſen iſt. Den Vorteil hatte ſie, daß Wiederholungen des 
Anerkannten beſtellt werden konnten, und daß es möglich war, den Teppich 
von der Wand abzunehmen und in andere Gebäude überzutragen, auch konnte 
man ihn beliebig vererben, veräußern und auch verpfänden. 

Die richtigſte Anwendung des großen gewirkten Wandteppichs wäre 
vielleicht von jeher diejenige für den Augenblick, für feſtliche Zeiten geweſen, 
und ſo verſteht es die Kirche, ſoweit ſie dergleichen beſitzt, noch bis heute. 
Wenn ſie aus vornehmer Schenkung oder Erbſchaft auch gewirkte weltliche 
Hiſtorien und Allegorien und ſelbſt Jagden u. dergl. aufbewahrt, ſo ſcheut ſie 
ſich mit Recht — tempore sacro — keineswegs, ſolche Teppiche im Heiligtum 
und draußen auszuſpannen, weil ſie nach Kräften einen allgemeinen Eindruck 
des Feſtlichen hervorzubringen ſucht. Noch die Arazzi Rafaels ſah man einſt 
nur an den hohen Feſttagen in der ſixtiniſchen Kapelle aufgehängt. Und um 
ein Beiſpiel von vielen diesſeits der Alpen anzuführen: im Chor der Kathe— 
drale von Lauſanne waren einſt nur bei hohen Feſten ſichtbar die pracht— 
vollen flandriſchen Teppiche mit der Geſchichte Cäſars, bis dieſelben mit dem 
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ganzen ſonſtigen Vorrat der Kathedrale an Zierden im 16. Jahrhundert nach 
Bern gelangten. Hier bilden ſie gegenwärtig das Hauptſtück einer der 
ſchönſten und lehrreichſten Sammlungen von Geſticktem und Gewirktem, im 
„hiſtoriſchen Muſeum.“ *) 

Noch vor nicht langer Zeit ſchlummerten die weitmeiſten Teppiche in 
großen Kirchenſakriſteien, in den Garderoben der Höfe und in adligem 
Hausbeſitz; ſeither ſind ſie in die großen Muſeen wie im Triumph einge— 
drungen und werden auch von Liebhabern um Preiſe aufgekauft, welche man 
ſonſt für nicht eigenhändige Kunſtwerke nirgends bezahlt. Im Privatbeſitz 
pflegt man wohl einen großen Teppich mit andern alten Möbeln zu einer 
Art von Trophäe zu gruppieren, um damit den wehmütigen Eindruck einer ver— 
gangenen Vornehmheit von vermeintlicher Renaiſſanceſtimmung hervorzurufen. 


Bevor nun über die Aufſtellungsweiſe und den Geſamtinhalt einiger 
größern Sammlungen des 16. Jahrhunderts das Notwendigſte mitgeteilt werden 
kann, iſt noch eines wichtigen Spezialſammlers und ſeines Vorrates zu ge— 
denken: des Comasken Paolo Giovio (1483—1552) und feiner Porträte. 
Das ſo thätige und dabei ſo zerſtreute Leben des Hofmannes und Geſchicht— 
ſchreibers umfaßte auch Zeiten kunſtſinniger und kunſtgeſchichtlicher Betrachtung, 
und es exiſtieren kurze lateiniſche Aufzeichnungen dieſer Art, welche nicht nur 
wertvolle Ausſagen enthalten, ſondern auch die merkwürdigſten (wenngleich nicht 
ſehr erfolgreichen) Anſtrengungen des Humaniſtenlateins in der Kunſtbeſprechung 
offenbaren. In ſeinen Einzelbiographien aber zeigt Giovio eine ſolche An— 
lage für Erkundung und Darſtellung des Individuellen, daß uns auch die 
Opfer nicht mehr befremden, welche er als Sammler von Porträten ge— 
bracht hat. 

Und nun läge es völlig in der italieniſchen Denk- und Gefühlsweiſe 
begründet, wenn ſchon lange vor Giovio andere Sammler von Bildniſſen 
ſich hervorgethan hätten, und die Quellen floſſen noch reichlich. Italien mit 
ſeinem Kultus des Ruhmes war ſchon ſeit Giottos Zeiten reich an maleriſchen 
Darſtellungen von „Viri illustres,“ allberühmten ſowohl (auch aus dem 
Altertum) als lokal berühmten, und andererſeits wurde mit dem 15. Jahr— 
hundert das völlig individuelle Bildnis eine ſelbſtverſtändliche Aufgabe der 
Malerei. Als beſonderes Tafelbild für Haus und Familie kommt es zwar 

) Vergl. den trefflichen illuſtrierten Führer desſelben: „Der Paramentenſchatz im hiſto— 
riſchen Muſeum zu Bern,“ von J. Stammler, Bern 1895. 
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noch lange nur ſelten vor, allein in kirchlichen und politiſchen Fresken wurden 
oft die Notabilitäten der betreffenden Stadt, Korporationen ꝛc. als Begleiter, 
als Aſſiſtenz einer größern Thatſache in ganzen Scharen mit porträtiert, und 
die Kunde davon, wen jeder einzelne Kopf vorſtelle, blieb wenigſtens teilweiſe 
lebendig und wurde auch wohl ſchriftlich feſtgeſtellt.) Was für jetzt verſchüttete 
Quellen, in fürſtlichen und ſtädtiſchen Paläſten und an den Mauern von 
Heiligtümern, ſtanden nun einem Sammler des 16. Jahrhunderts noch zu 
Gebote, ſobald ſich ein ſolcher der Sache widmen wollte! Die im Campo» 
ſanto zu Piſa, in den untern Wandbildern der ſixtiniſchen Kapelle ꝛc. dar— 
geſtellte italieniſche Menſchheit ſehen wir noch vor uns und haben auch eine 
Anzahl überlieferter Namen; untergegangen aber ſind zahlloſe andere Malereien, 
vor allem die von zeitgenöſſiſchen Bildniſſen wimmelnden, auf großen Tuch— 
flächen in Oel gemalten Hiſtorien der Sala del Maggior Conſiglio im 
Dogenpalaſt von Venedig, ſowie der ganze frühere Wandſchmuck der „obern 
Zimmer“ (camere disopra) im Vatikan, welcher auf Befehl Julius II. herunter⸗ 
geſchlagen wurde, um den Malereien Rafaels Platz zu machen. Hier können 
wir ſogar unmittelbar an die Sammlung des Giovio anknüpfen. In dem— 
jenigen Saale, welcher dann der des Heliodor wurde, waren, wie es heißt 
von Bramantino, in irgend einer hiſtoriſchen oder allegoriſchen Verbindung 
eine Anzahl von individuellen Köpfen, „teste di naturale“, ſo ſchön und ſo 
meiſterlich durchgeführt „daß ihnen nur die Sprache fehlte“; auch ließ Rafael 
ſie kopieren, bevor ſie zerſtört wurden.“) Nach ſeinem Tode erbte Giulio 
Romano die Kopien und ſchenkte ſie an Giovio, der ſie in ſeinem „Muſeo“ 
bei Como anbrachte. 

Von dieſer Oertlichkeit, die ſchon frühe zur Sehenswürdigkeit gedieh, einer 
in den See vortretenden Villa in der Nähe der Stadt, iſt heute, ſo viel wir 
wiſſen, nichts mehr vorhanden, und die umſtändliche Beſchreibung aus der Feder 


) Einen beſondern Anlaß zu Bildniſſen litterariſcher Celebritäten hatten geiſtliche ſowohl 
als fürſtliche Bibliotheken, mochte auch für die entfernte Vergangenheit durch bloße künſtleriſche 
Fiktion geſorgt werden. Die berühmten 28 Halbfiguren (Louvre und Beſitz Barberini in Rom) 
ſind höchſt wahrſcheinlich als Schmuck der Bücherei im Palaſt von Urbino geſchaffen worden. 
Die Mönchsorden hatten, wie es ſcheint, feſtſtehende Reihenfolgen ihrer Heiligen und Autoren 
für die Fresken ihrer Bibliothekräume. 

**) Vaſari IV, 17 f., Vita di Piero della Francesca. Die hier namentlich angeführten 
Celebritäten Fortebraccio, Karl VII. von Frankreich, Carmagnola, Patriarch Giov. Vitellesco, 
Kardinal Beſſarion ꝛc. gehören ſämtlich in die erſte Hälfte und in die Mitte des 15. Jahr— 
hunderts, und ihre Bildniſſe möchten wohl eher das Werk eines damaligen Meiſters als das 
des Bartolommeo Suardi, genannt Bramantino, geweſen fein, welcher erſt in den Jahren 
14911529 nachweisbar iſt, und man wird lieber auf Piero della Francesca raten. 
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des Erbauers und Beſitzers“) ergiebt wohl ein phantaſieſchönes Bild, aber 
kaum ein ſolches, das ein Architekt wieder mit Sicherheit ins Leben zurückrufen 
könnte. Ein großer Hauptſaal mit Licht von allen Seiten enthielt die be— 
rühmte Porträtſammlung, ein Nebengemach die Bildniſſe der großen Co— 
masken. Das Sammeln begann um 15210 mit Männern der Wiſſen⸗ 
ſchaft und der Poeſie, zunächſt mit den (auch längſt) verſtorbenen, und ging 
dann auch auf die lebenden und allmählich auf Celebritäten aller Gattung 
und aller Lande und Zeiten über. Manches kann Originalarbeit nach dem 
Leben, auch von vorzüglicher Hand geweſen ſein, Unzähliges aber ließ Giovio 
überall kopieren (in der Regel, wie es ſcheint, als Bruſtbilder von anderhalb 
Fuß Höhe, auf Leinwand). Die Ausgabe in Holzſchnitten (ſamt nordiſchen 
Wiederdrücken durch Clichés) kann man öfter durch anderweitig erhaltene 
Bildniſſe kontrolieren, und ſie beſteht dabei nicht ſchlecht; in ſehr vielen und 
wichtigen Fällen aber ſind dieſe Holzſchnitte entweder geradezu die einzigen 
authentiſchen Ausſagen über die Phyſiognomie der Betreffenden oder doch 
unabhängig von andern erhaltenen Porträten. Und nun ſagt von dieſem 
„Buche“ Giovio ſelbſt, im Vorwort zum 7. Abſchnitt: es ſeien darin viele 
berühmte Leute ſeiner großen Sammlung weggelaſſen und nur ſolche auf— 
genommen, von welchen er die veras imagines habe bekommen können. Die 
Profilbilder des Leon Battiſta Alberti, des Lionardo da Vinci, des Arioſto, 
die Dreiviertelanſichten des Tizian und des Michel Angelo in ihren mittlern 
Lebensaltern bleiben neben allen anderen Kunden unentbehrlich, und ſo auch 
das Profil des Ceſare Borgia. Für das Altertum und das Mittelalter, von 
Alexander dem Großen und Ariſtoteles an bis auf Totila, Gottfried von 
Bouillon und Friedrich den Rotbart nahm Giovio vorlieb mit Köpfen, welche 
irgendwo dieſe Namen trugen, aber von den (damals!) erhaltenen Fresken 
an giebt er ziemlich ſicher die Züge der italieniſchen Herrſcher, Tyrannen, Con— 
dottieren und Staatsmänner des 14. und 15. Jahrhunderts; die islamitiſchen 
Gewaltigen kennt man beinahe nur aus ihm; mehrere Dogen von Venedig 
ſind genau wiedergegeben; für die Könige des Nordens, ſelbſt für Franz I., 
ſind dieſe Holzſchnitte noch immer von Bedeutung neben allen anderen Por— 
träten. Mit den geflüchteten Griechen beginnt die große Reihe von Humaniſten 
und Poeten. Das Holzſchnittwerk mit feinen (allerdings willkürlich durch 
Nachträge von anderswoher vermehrten) Seitenausgaben wurde die erſte 


) Musaei deseriptio, in Pauli Jovii Elogia literaria. — Man rät auf das Ufer bei Torno. 
Gaye, Carteggio, II, 151. — Nach einer eigenen letzten Ausſage des Giovio, welcher 
1552 ſtarb, hätte er dreißig Jahre, alſo bis nahe an ſeinen Tod geſammelt. 
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große und allgemein zugängliche Hauptquelle für das Ausſehen von Leuten, 
für die ſich die ganze damalige Bildung intereſſierte, und das Vorbild für 
andere Unternehmungen ähnlicher Art. 

Bald nach Giovios Tode ließ Herzog Coſimo Medici durch den nach Como 
entſandten Criſtofano dell' Altiffimo eine Auswahl der „Allerberühmteſten“ 
kopieren.) Noch im Jahre 1589 wird das Muſeo als beſtehend und vor— 
gezeigt erwähnt, adhuc cernitur;“ ) wann es ſchließlich zerſtreut worden, 
wiſſen wir nicht anzugeben. 

Auch ſonſtige Sammler, welche ihren Eifer auf die verſchiedenſten 
Gegenſtände wandten, haben wohl den Bildniſſen, zumal berühmter Leute, 
beſonders gern ihre Gemächer geöffnet, und für Venedig und Padua giebt 
hievon der oft erwähnte Anonimo genügende Kunde. Von Ippolita Gonzaga, 
der Tochter des bekannten Feldherrn Ferrante, rühmt eine alte Aufzeichnung ***) 
„die ſchöne Sammlung der Bildniſſe der berühmteſten Menſchen der Welt, 
welche ihre Räume ſchmückte“ (vermutlich im Schloſſe zu Guaſtalla), und fügt 
huldigend bei, nicht nur daß ſie eine anmutige Dichterin geweſen, ſondern 
auch eines hohen perſönlichen Rufes genoſſen, laut den Worten des Bernardo 
Taſſo in ſeinem Amadigi: non d’altro vaga che dell' onore. 

Endlich aber wäre es unbillig, nicht hier auch des Vaſari zu gedenken, 
da er neben ſeinem ſonſtigen Sammeln eine ſo große und glückliche Mühe 
und Hingebung an das Zuſammenbringen der Künſtlerbildniſſe gewandt hat, 
welche ſeine Biographien begleiten. Auch ſein Holzſchneider wäre im Ganzen 
des Ruhmes wert. 


Es bliebe nun noch übrig, von der Aufſtellung und Aufbewahrung 
der Kunſtwerke bei den Sammlern des 16. Jahrhunderts zu handeln. Da 
aber kein einziger der betreffenden Räume in ſeinem alten Beſtande erhalten 
iſt, müſſen wir uns damit begnügen, zunächſt einige damals übliche Aus- 
drücke, die ſich darauf beziehen, nach dem Sprachgebrauch (beſonders bei 
Vaſari) zu erläutern und dann das Wenige folgen zu laſſen, was uns in 
einiger Vollſtändigkeit von Privatſammlungen und nicht in bloßer zufälliger 
Aufzählung, ſondern gemäß der Aufſtellung nach Räumen berichtet wird. 
Es mag viel wichtigere Verzeichniſſe dieſer Art geben, welche dem Schreiber 

) Gaye, Carteggio, II, 389, 401, 402, 412, 413. 


**) In der Vorrede zu den Jeones Reusners, p. 5. 
kae, Im Kommentar zu Vaſari X, 237, Vita di N. Soggi. 
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dieſes unbekannt geblieben jind, allein mit Hilfe des uns Vorliegenden wird 
es wenigſtens möglich ſein, den damaligen Sammelgeiſt irgendwie auf ſeinen 
oft ſehr abſonderlichen Pfaden zu begleiten. 

Der allgemeine Name für dauernd aufbewahrten Kunſt- und Privat⸗ 
beſitz an fürſtlichen Höfen iſt Guardaroba, und man wird denſelben kaum 
allgemein genug zu faſſen haben. Es können damit eigentliche Galerien von 
Kunſtwerken, in ſchönſter Anordnung gemeint ſein, in Räumen, zu deren 
weiterer Ausſchmückung die lebende Kunſt in Anſpruch genommen wird, aber 
auch bloße Anhäufungen eingehüllter, verpackter reicher Geräte und Zierden 
aller Art, welche man nur bei beſondern Anläſſen braucht, oder welche aus 
der Mode gekommen und durch Neueres verdrängt worden ſind. Bald war 
der reiche, nur Wenigen gegönnte Anblick, bald die möglichſt ſichere Auf— 
bewahrung das Entſcheidende. Guardaroba kann (wie z. B. im Palaſt von 
Urbino, S. 398) dasjenige bevorzugte Gemach ſein, wo eine Dynaſtie ihre 
herrlichſten Gemälde beiſammen hat, aber ebenſo das Gelaß mit den zuſammen— 
gerollten Teppichen und den geborgenen Ceremonienkleidungen. Ferner iſt 
zu bedenken, daß bei Reſidenzveränderungen der Mächtigen auch ſolche Auf— 
bewahrungsſtätten gewechſelt haben, und daß z. B. die Ausſagen über die 
mächtigſte aller Guardaroben, die der Medici der jüngern Linie ſeit Herzog 
Coſimo, kaum mehr auf jetzt beſtimmbare Stellen des Signorenpalaſtes von 
Florenz und dann des Palazzo Pitti zu beziehen ſind. Vaſari hilft uns um 
ſo weniger aus den Ungewißheiten, als ſich hier für ihn alles von ſelbſt ver— 
ſtand; er erwähnt eben noch“) die Verbringung wenigſtens eines Teiles dieſer 
Schätze nach den „obern Sälen des Palazzo Pitti, welche der Herzog jetzt 
habe vollenden laſſen.“ Daß die Guardaroba auch eine Menge plaſtiſcher 
Werke enthielt, und darunter höchſt wichtige Sachen des 15. Jahrhunderts 
auch eherne und marmorne Büſten und Reliefs von Donatello (eine Madonna, 
eine Kreuzigung, eine Paſſion), erfährt man nur ganz beiläufig; “) wo aber 
befanden ſich jetzt jene mediceiſchen Antiken, welche einſt im Garten bei 
S. Marco aufgeſtellt waren und dann verloren und wieder zurückerworben 
wurden? Wiederum nur gelegentlich wird in der Guardaroba ein Karton 
von Michel Angelo, das Noli me tangere angeführt. Aber wie viele der 
wichtigſten Gemälde der heutigen florentiniſchen Galerien mögen ſich nicht 
ſchon dort zuſammengefunden haben? Und nun nahm auch das Heute in 
dieſen Räumen ſeine Stelle ein, zunächſt mit einer Reihe von Einzelporträten 


) Vaſari XI, 321, Vita di Battista Franco. 
=") Vaſari III, 261, Vita di Donato. — IV, 237, Vita di Mino da Fiesole. 
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des Coſimo und feiner ganzen Familie, von Bronzinos Hand!); namentlich 
erfuhr man aus jener großen allegoriſchen Kompoſition des Battiſta Franco, 
von welcher ſchon einmal (S. 433) die Rede geweſen tft, auf welche Weiſe 
Coſimo ſein eigenes Emporkommen in ſeiner Galerie verklärt zu ſehen wünſchte. 
Oben ſchwebte, vom Adler (d. h. von der Unterſtützung Karls V.) getragen, 
Ganymed nach der Kompoſition des Michel Angelo, diesmal als Coſimo in 
Perſon zu verſtehen; unten zu ihm emporblickend ſtanden die Anhänger des 
Herzogs als Ganymeds Jagdgenoſſen; in der Ferne aber war das Treffen 
von Montemurlo (1537) dargeſtellt, in welchem einſt das Heer Coſimos über 
die florentiniſchen Ausgewieſenen geſiegt hatte. Man bedauert den ſeitherigen 
Verluſt dieſer Malerei erſt, wenn man erfährt, daß im Hergang der Schlacht 
und beſonders beim Ergreifen der Gefangenen Vieles aus den „opere e di- 
segni“ des Michel Angelo kenntlich entnommen war, und weſſen Gedanke 
richtet ſich hier nicht ſofort auf den berühmten Schlachtkarton? Battiſta 
Franco kannte denſelben wohl kaum mehr unmittelbar, vielleicht aber aus 
Studien und Teilkopien, von welchen man noch jetzt ſehr gern auch durch 
ihn etwas erfahren würde. Außerdem aber diente es dem Coſimo, die be— 
rühmten Medici der ältern Linie, mit welchen er nur ſehr loſe zuſammen— 
hing, als die Seinigen in Anſpruch zu nehmen, und Vaſari bekam im 
Signorenpalaſt mehrere Gemächer auszumalen mit den Perſonen, Umgebungen 
und Thaten eines Coſimo des Alten, eines Lorenzo Magnifico, ſowie der 
Päpſte Leo X. und Clemens VII.; mit dem Vater des Herzogs, Giovanni 
dalle bande nere, knüpfte dann deſſen eigene Linie an. Auch in der Guarda— 
roba wurde dieſer Verwandtſchaft ein Denkmal geſtiftet, indem Battiſta 
Franco nach Einzelporträten von Sebaſtiano del Piombo, Tizian und Pon— 
tormo ein Geſamtbild zuſammenſtellen mußte, nämlich Clemens mit Kardinal 
Ippolito und Herzog Aleſſandro. 

Dieſe Art von Zuſammenordnung älterer Kunſtſchätze mit dynaſtiſch— 
allegoriſcher Malerei und Dekoration wird noch an mehr als einem Hofe 
in der Guardaroba vorgekommen ſein, und die heutige Zeit würde recht nahe 
und deutliche Auskunft ſelbſt über dasjenige nicht mehr verachten, was der 
beginnende Barocco hierin geleiſtet haben kann. Auch die Räume der vati— 
kaniſchen Bibliothek könnten einſtweilen zu denken geben. 

Als Raum für den Gemäldevorrat von Privatleuten wird öfter“) die 
Anticamera genannt. Das Wort hat in ſpäterer Zeit eine etwas abſchätzige 

) Vaſari XIII, 163. Degli accademici ac. 

**) Vaſari XI, 45, Vita di Pontormo, und XI, 219, Vita di Bastiano Sangallo. Die 
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Bedeutung erhalten, als keine wichtigen Gemälde mehr in ſolche Räume 
kamen und der Begriff des Wartenmüſſens ſich mit dem Begriff der Anti— 
chambre zu decken begann; zudem haben ſowohl der Barocco als der Rococo 
für ihre Vorſäle eine eigene, im Vergleich mit den Empfangräumen deutlich 
und ſtark gemäßigte Dekorationsweiſe, alſo eine geringere Würde feſtgehalten. 
Im 16. Jahrhundert kann es ſich damit noch anders verhalten haben; das 
eigentliche Wohnzimmer des vornehmen Italieners wird — ſchon etwa der 
Heizbarkeit wegen — eher eng und wohl etwa für Kleinkunſt und Koſtbar— 
keiten, nicht aber für die Wirkung anſehnlicher Bilder geeignet geweſen ſein, wäh— 
rend dieſe letztern, in einem bedeutenden Raum bequem und ſchön angeordnet, 
auf einen großen Herrn würdig vorbereiteten. Schon die häufigen Beſtellungen 
von zwei Gegenſtücken deuten auf ſymmetriſche Verteilung etwa zu beiden Seiten 
einer inmitten einer großen Wand befindlichen Pforte oder eines Kamins hin. 

Als aber, laut Scamozzis Ausſage aus dem Norden importiert, die 
Galeria, ein langer und verhältnismäßig ſchmaler Saal, in der italieniſchen 
Palaſtanlage ſich geltend machte, werden wenigſtens die größern Gemälde 
vorzugsweiſe hier ihre Stelle gefunden haben, und auf dieſem Wege iſt es 
wohl gekommen, daß Galeria und Gemäldeſammlung im Sprachgebrauch 
eins und dasſelbe wurden. Die Galeria im Palazzo di Corte zu Mantua 
(jetzt in kläglichem Zuſtande) könnte eines der früheſten Beiſpiele geweſen 
ſein; aus der Spätzeit des 17. Jahrhunderts aber käme die vermutlich ebenfalls 
noch vorhandene im Palazzo Reale zu Turin vorzüglich in Betracht. Es 
iſt nicht der bekannte Prachtraum der jetzigen Armeria, ſondern (laut Ab— 
bildung im Theatre de Piemont et de Savoye, vol. J eine höchſt pomp— 
hafte lange und hohe Halle, dem mittlern und obern Stockwerk des Palaſtes 
entſprechend; die Sammlungen — hier keine alten Gemälde — errät man 
nur in der Reihe verſchloſſener, mit antiken Büſten gekrönter Prachtſchränke; 
an den Wänden aber, zwiſchen vortretenden Säulen, und an dem Gewölbe 
geht (oder ging) eine ganz neu gemalte Ruhmesgeſchichte des Hauſes Savoyen 
in Fresko hin, eingefaßt von reichen allegoriſchen Stuccaturen. — Bei Pozzo, 
um 1700, im lateiniſchen Text ſeiner Perspectiva (II, zu Taf. 41) heißt eine 
lange Galerie mit vortretenden Säulen zu beiden Seiten geradezu Musaeum, 
d. h. ſo viel als Sammlung. Ueber die Verbreitung des Wortes iſt beſonders 
v. Frimmel, Handbuch der Gemäldekunde (S. 220) belehrend. 


erſtere Ausſage, auf die Zeit um 1530 und auf Florenz bezüglich, möchte eine der früheſten 
ſein: Giovan Maria Benintendi avendo . .. adorna una sua anticamera di molti quadri di 
mano di diversi valent’ uomini. . 
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In zweierlei Sinn kommt dann, bei der Aufbewahrung kleinerer Kunſt— 
ſachen, das Wort Serittojo vor, welches Schreibtiſch oder Schreibgemach 
bedeuten kann. 

Im erſtern Sinne wird es ein Gerät geweſen ſein, welches zunächſt 
von einem wirklichen Tiſch zum Schreiben ausgegangen, bereits an ſich eine 
reiche Kunſtform erreicht hatte, und hier ließe ſich ſchon eine hypothetiſche 
Vorgeſchichte anknüpfen. Die Urform aller feierlichern Einfaſſung iſt wohl 
vorzüglich der Reliquienſchrein, welcher in all ſeinen wandelnden Stilen auf 
die übrige Zierkunſt gewirkt haben wird. Reliquien ſowohl als weltliche 
Kleinodien hatten nachweisbar vom frühen Mittelalter an die Aufbewahrung 
in den reichſten und prächtigſten Schreinen und Käſtchen aus jedem edlern 
Stoffe verlangt und ſogar ganze Cyklen von bezüglichen Bildwerken an den— 
ſelben veranlaßt. Hier mag indes genügen, mit einem beſcheidenen Behälter, 
vielleicht exit aus der Renaiſſance zu beginnen, einem Schränkchen (arma- 
dietto), an welchem eine Dame gemalt war und an den Flügelthürchen zwei 
Figuren; immerhin zu drei Goldgulden gewertet und vermutlich für weibliche 
Putzſachen beſtimmt. Der Ort aber giebt auch einer ſolchen bloßen Er— 
wähnung ihren Wert: es iſt die Sala grande des Lorenzo Magnifico im 
Palazzo Medici zu Florenz,“) eine Hauptſtätte ſeines Kunſt- und Pracht— 
beſitzes. In einem anſtoßenden, irgendwie dazu gehörenden Raum, welcher 
wohl beſonders geſichert war (Camera della Sala grande), folgt dann das 
berühmte Scrittojo (vergl. oben S. 344 f.), welches die allerwichtigſten 
Schätze enthielt, nämlich die Vaſen aus Halbedelſteinen mit Goldfaſſung, 
die Edelſteine, zum Teil gefaßt, und namentlich die geſchnittenen Steine, 
Cameen ſowohl als Intagli, welche ſich damals auf der Welt nirgends mehr 
ſo beiſammen fanden. Bei der außerordentlichen Höhe der damaligen Kunſt— 
arbeit in Holz, bei einer ſo ganz ausnahmsweiſen Beſtellung, ſowie dem 
Mangel an jeder nähern Andeutung bleibt es der Phantaſie frei, ſich das 
Scrittojo als ſtufenartig, als Faſſade, ja als Triumphbogen ꝛc. angelegt zu 
denken, jedenfalls aber kann nur ein Prachtmöbel von mäßigem Umfang 
gemeint ſein, indem es ſich faſt nur um Gegenſtände kleinern und kleinſten 
Maßſtabes handelte. Auch das zu 1500 Goldgulden gewertete Reliquiarium 
von Gold und Juwelen (p. 73) konnte hier noch im Innern ſeine Stelle 
finden, und das einzige größere Objekt wird nur um der Sicherheit und der 
abergläubiſchen Ueberſchätzung willen (welche ſich auch äußerlich in der Taxierung 


) Müntz: Les collections des Medieis, p. 63 ss. Inventar von 1492. 
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zu 6000 Goldgulden ausſpricht) in das Scrittojo gelangt ſein: es war das 
Horn eines ſogen. Unicorno von vierthalb Braccien Länge.“) Auch das 
weiterhin inventierte Serittojo des Pietro Medici (wahrſcheinlich des jungen 
Pietro, Sohnes des Lorenzo) mit lauter höchſt koſtbaren Goldſchmiedsarbeiten 
und Juwelen (p. 80) wird man ſich wohl als einen reichen Behälter, nicht 
als einen Raum vorzuſtellen haben. 

Bald nach Lorenzos Tode waren dann Zeiten gefolgt, in welchen kein 
Anlaß zu Anfertigung weiterer „Schreibtiſche“ dieſer Art vorlag, indem die 
Koſtbarkeiten ſelbſt geflüchtet, verborgen, geraubt, in alle Welt zerſtreut 
wurden, und insbeſondere für Florenz wird man wohl bis auf die jüngere 
Linie der Medici (ſeit 1537) warten müſſen, damit wieder von einem Scrittojo 
die Rede ſei. 

Dasjenige des Herzogs Coſimo, als er noch im Signorenpalaſt reſi— 
dierte, war wohl ein wirkliches kleines Gemach, von welchem aus er ſeine 
Briefe und Befehle expediert haben kann, und nicht ein bloßes als Schreib— 
tiſch geſtaltetes Prachtmöbel. Zwar wäre letzteres denkbar, wenn es bei Anlaß 
einer Miniatur heißt,“) der Herzog habe dort beiſammen alle ſeine kleinen 
antiken Bronzefiguren, Schaumünzen und Miniaturen, allein anderswo“) 
wird gemeldet, dieſes oder überhaupt irgend ein Scrittojo des Herzogs 
liege „über dem grünen Zimmer,“ risponde sopra la camera verde, womit 
doch nur ein beſonderer Raum gemeint ſein kann. Dasſelbe Urteil gilt, 
wenn wir Vaſari noch an einer anderen Stelle ') richtig interpretieren, 
wonach auch Statuen von zwei Drittel Lebensgröße ſich im Serittojo befunden 
hätten. Wir laſſen die auch ſonſt merkwürdigen Worte folgen: Baccio 
Bandinelli in Rom (1527 — 1534), um ſich des Erzguſſes für eine große 
Aufgabe zu verſichern, modelliert eine Anzahl von Figuren „alte due terzi“ 
(offenbar im Verhältnis zur gewöhnlichen Menſchengröße?) und läßt ſie durch 
den Florentiner Jacopo della Barba mit beſtem Erfolg in Erz gießen; dann 
verſchenkt er ſie an den Papſt und mehrere Herren: es waren Herkules, 
Venus, Apoll, Leda und „andere Phantaſien;“ einige davon finden ſich jetzt 
im Scrittojo des Herzogs Coſimo mit mehr als hundert wertvollen antiken 


) Die Anweſenheit eines ſolchen Hornes ſollte vor Vergiftung ſchützen. — Auch Meſſer, 
Gabeln ꝛc. mit bloßen Griffen von Einhorn (p. 77) werden ſehr hoch taxiert. — Vergl. auch 
in der Einleitung Note zu p. 16. 

0 Vaſari VII, 151, Vita di Fra Bartolommeo, und XIII, 137, Vita di Giulio Clovio. 
**) Vaſari XII, 66, Vita di Salviati. 
+) Vaſari X, 309, Vita di Bandinelli. 
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Figuren und andern, welche modern find. Unſer Autor kann freilich hier, 
was ihm auch ſonſt etwa begegnet — und ſelbſt bei Sachen, die er häufig 
vor Augen hatte —, unpräcis geſprochen haben. — Andere Male dagegen 
iſt Scrittojo offenbar nur ein Prachtgerät in Stufen, welches vergleichungs— 
weiſe Schreibtiſch heißt, und wir werden u. a. bald zwei ſolche in der Villa 
des Bernardo Vecchietti kennen lernen. 

Ein ähnlicher Doppelſinn waltet über dem Ausdruck Studio. Mit 
demjenigen des Herzoges Coſimo, welches außer „zahlloſen Antiken und 
ſchönen Schaumünzen“ überhaupt Kunſtſachen kleinern Maßſtabes, auch 
Bronzen von Donatello“) enthielt, iſt höchſt wahrſcheinlich derſelbe beſondere 
Raum gemeint, welchen wir ſoeben als ſein Serittojo kennen lernten. Auch 
im Palaſt von Urbino kann das Studiolo segreto, ) wo ſich das köſtliche 
Bild des Timoteo Viti, Apoll mit zwei halbnackten Muſen, befand, doch 
wohl nur eine beſondere Kammer geweſen ſein. Und wenn Iſabella von 
Mantua Antiken ſammelt „per onorare el mio studio,“ fo iſt faſt mit 
Gewißheit anzunehmen, daß ſie damit ihr Camerino, etwa mit der anſtoßenden 
Grotte im Palazzo di Corte (S. 385) meint. Vollends iſt bei einem Vetter 
des Hauſes, Ceſare Gonzaga unter dem von Vaſari ***) geſehenen bellissimo 
antiquario e studio unmöglich etwas Anderes als ein recht anſehnlicher 
Saal zu verſtehen; derſelbe war voll antiker Statuen und Marmorköpfe, 
er war geſchmückt mit genealogiſchen Malereien (offenbar Fresken) des Fermo 
Guiſoni und enthielt außerdem größere und berühmte Bilder des Giulio 
Romano: die Madonna della gatta (jetzt Galerie von Neapel) und die 
Madonna del bacino (Dresden). Aber im gleichen Federzug erwähnt Vaſari 
„un altro studiuolo,“ und dies kann nur ein Möbel geweſen ſein und zwar 
einer jener ſeit Mitte des 16. Jahrhunderts öfter mit äußerſtem Aufwand 
an koſtbarem Material und Feinarbeit ausgeſtatteten „Kunſtſchränke.“ Der 
hier erwähnte war von Ebenholz und Elfenbein und enthielt eine Medaillen— 
ſammlung; die antiken Bronzefigurinen, von welchen die Rede iſt, werden 
außen angebracht geweſen ſein. Auch das „studiolo pieno di storie,“ welches 
Francesco Salviati in Dampierre für den Kardinal von Lothringen!) arbeitete, 
war wohl ein Kunſtſchrank, und die Hiſtorien wird man ſich in Miniatur 
aufgemalt zu denken haben. Der nämliche Übertini, genannt Bacchiacca, 


) Vaſari III, 261 f., Vita di Donato. — Vergl. oben S. 370. 
*) Vaſari VIII, 153, Vita di Timoteo da Urbino. 
) Vaſari XI, 249, Vita di Garofalo. 

+) Vaſari XII, 72, Vita di Salviati. 
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welcher früher erzählende Malereien in kleinen Figuren für Wandgetäfel 
geſchaffen hatte, ſo trefflich wie Andrea del Sarto und Franciabigio, lieferte 
nun in ſeinem Alter für Herzog Coſimo ein Studiolo mit Tieren und Pflanzen 
nach der Natur in Oel gemalt,“) und auch dieſe werden die Flächen, z. B. 
die Vorderſeiten der Schubfächer eingenommen haben; der Meiſter aber „malte 
gerne Grottesken,“ und irgend eine phantaſievolle Geſamterſcheinung bot das 
Werk ohne Zweifel dar. Ein Orſini-Pitigliano ſchenkte an den Herzog 
Coſimo ein hölzernes Studio, an welchem irgendwie eine Menge kleiner 
Bronzefigürchen, lauter Nachahmungen berühmter Antiken von der Hand eines 
deutſchen Lehrlings des Guglielmo della Porta angebracht waren.“) Dagegen 
wird man ſich ein studiolo di stucco kaum als ein Möbel, viel eher als 
einen ſtuccierten Raum vorſtellen dürfen. Im ſeitherigen Palazzo Madama 
zu Rom befand ſich ein ſolcher, das Werk des Francesco l'Indaco, gearbeitet 
für Margaretha von Oeſterreich, die bekannte ſpätere Statthalterin der Nieder— 
lande. Vaſari aber,) welcher die Schönheit und reiche Verzierung daran 
rühmt, fügt dann doch ein Wort bei, welches wieder Zweifel erregt: „ich 
halte es nicht für möglich, dasjenige in Silber herzuſtellen, was hier Indaco 
aus Stucco gemacht hat.“ 


Aus allem Bisherigen gehen nun wohl einige Anſchauungen hervor über 
die Richtungen des Sammelns und über einige Räume und Geräte der Auf— 
bewahrung; Alles aber wird uns nur kurz und gelegentlich, meiſt bei Anlaß 
von Künſtlern gemeldet, von welchen einzelne Werke beſonderen Ranges her— 
ſtammten. Sehr ſelten ſind dann (wenigſtens in zugänglichen Drucken) 
eigentliche Inventare, und dieſe werden von Hofbeamten oder Gerichtsleuten 
verfaßt ſein und kaum über das notdürftige Kenntlichmachen der einzelnen 
Objekte hinausgehen, wie z. B. das oben erwähnte, ſcheinbar ſo reiche und 
künſtleriſch fo beklagenswert geringe Inventar der mediceiſchen Sammlungen, “) 
welches nach dem Tode des Lorenzo Magnifico (1492) abgefaßt wurde; 
nirgends wird es der Sammler ſelbſt ſein, welcher darin zu Worte kommt, 
auch nicht die bisherige Aufſtellung oder gar deren Wirkung auf das Auge. 
Wenn dann ein Kenner wie der Anonimo des Morelli it) mehrmals in den 


) Vaſari VI, 52, Vita di Perugino. — Vergl. XI, 219, Vita di Bastiano Sangallo. 
*) Vaſari XIII, 123, Vita di Lione Lioni. 
) Vaſari VI, 135, Vita dell’ Indaco. 
+) Müntz, Les collections des Médicis, p. 58 ss. 
++) Beträchtlich ſpäter folgt dann bei Franc. Sanſovino, Venezia (ed. 1581, Fol. 138) 
eine Aufzählung von gegen zwanzig venetianiſchen Altertumsſammlungen; allein nur der weit 
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Sammlungen, die er ſah, die einzelnen Räume unterſcheidet, jo will er damit 
nur ſeine allgemeine Erinnerung durch ſein Ortsgedächtnis kräftigen. 

Um ſo wertvoller ſind daher die genauen Schilderungen zweier Samm— 
lungen florentiniſcher Liebhaber nach der Mitte des 16. Jahrhunderts, welche 
Borghini in ſeinem „Riposo“ unternommen hat.“) Letzteres iſt der Name 
einer Villa bei Florenz, in welcher der Freund des Autors, Bernardo 
Vecchietti, ſeine Schätze beiſammen hatte. In einer Zeit, da alle Parteien 
tot und die Angelegenheiten des florentiniſchen Staates Sache eines Einzigen 
geworden waren, konnte ſich bei reich begüterten und vielſeitigen Leuten die 
„Liebhaberei“ im weiteſten Sinne des Wortes entwickeln, von der Betrachtung 
der Welt und der Kunſt, von der Erforſchung der Natur bis zum dilettantiſchen 
Schaffen und mechaniſchen Pröbeln. Es iſt etwas Aehnliches wie z. B. die 
Polyhiſtorie in der damaligen Gelehrſamkeit; die heutige Spezialiſtik ver— 
ſchmäht dieſelbe und kann ſie doch etwa beneiden. Den Stoff zu dieſem 
Allem aber ſammelte ein Solcher teils ſelber, teils durch Erbe um ſich, und 
der Leſer hat das Gefühl, daß auch ganze Häuſer und Villen dabei bald zu 
enge wurden. In den ſehr vornehmen Namen, welche hier manches Kunſt— 
werk trägt, wird man leicht die Willkür des Beſitzers oder auch Gefälligkeits— 


taufen Borghinis erkennen wollen,“) bei näherm Nachdenken aber doch im 
damaligen Italien auch das Erſtaunliche für möglich halten. Abgeſehen von 
dem, was von den Habsburgern oder für ſie beſtellt wurde, und von den An— 
käufen Franz J. war das ganze ſonſtige Europa reicher Sammler und hoch 
dotierter Muſeen für den damaligen italieniſchen Kunſthandel noch nicht vor— 


bedeutendſten, derjenigen des Giovanni Grimani, Patriarchen von Aquileja, werden einige 
Zeilen gewidmet: ein eigens errichteter Bau, angefüllt mit vielen und vorzüglichen Antiken; 
in mehreren Räumen, welche in einander gingen, ſah man ganze und fragmentierte Geſtalten, 
Torſi und Köpfe; ein beſonderes Studio enthielt die Münzen, Kleinodien, auch Sachen aus 
Marmor und Erz. Alfonſo II. von Ferrara ſowohl als Heinrich III. von Frankreich brachten 
in der Sammlung Tage zu. — Die Vendramini von S. Fosca beſaßen „un bellissimo studio“, 
welches außer vielen Skulpturen auch eine Sammlung von Handzeichnungen „aller ausgezeich— 
neten Meiſter der Vergangenheit und Gegenwart“ enthielt: Delle cose notabili che sono in 
Venezia, Fol. 21. — Wer noch eine Nachleſe halten will, findet ſehr oberflächlich den Kunſt— 
beſitz einiger venetianiſcher Paläſte verzeichnet bei Scamozzi, Idea dell’ Architettura, Parte I, 
Libro III, cap. 18 (nicht 19, wie es durch einen Druckfehler heißt), ed. Venezia 1615, p. 305. 
) Borghini, il Riposo, ed. Milan. 1807, vol. I, p. 14 und 22. 

) Von eigentlicher Fälſchung, welche ſcheinbar ſehr alte Malereien, von centinaja d'anni, 
und dann u. a. auch einen ſcheinbaren Rafael hervorbrachte, iſt uns kein früheres Beiſpiel als 
dasjenige des Terenzio da Urbino bekannt, welcher unter Paul V. jung in Rom ſtarb. (Baglione, 
le vite de' pittori, p. 149. Hier auch wohl der früheſte Gebrauch des Ausdruckes Paſticcio für 
ſolche Täuſchungen.) 
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handen, ausgenommen etwa in Betreff der Kleinkunſt; Italien war noch 
nicht jenem dreihundertjährigen ausländiſchen Aufkauf unterlegen und auch 
nicht den ſeitherigen Kunſtbrandſchatzungen bei Kriegen. — Im Folgenden 
wird man nun auch eine harmoniſche Verteilung und Anordnung in den 
Räumen wenigſtens erſtrebt finden. 

In den obern Räumen des Ripoſo ſah man Kartons von Michel 
Angelo und zwar den der Leda und ein Stück des berühmten Schlachtkartons; 
von Lionardo den Kopf (oder das Bruſtbild) eines Verſtorbenen; von Ben— 
venuto Cellini eine Zeichnung zum Perſeus; andere Zeichnungen von Bronzino; 
Gemälde von Sandro Botticelli und Antonello (da Meſſina);“) zierliche Land— 
ſchaften von verſchiedenen Niederländern (vergl. S. 323 ff.), ſowie wächſerne 
thönerne und eherne Figuren des Giovan Bologna. Ferner fand ſich hier 
jenes oben erwähnte Serittojo und auf deſſen fünf Abſätzen Statuetten in 
allen Stoffen, edles Geſtein, Gefäße von Porzellan, Kryſtall und Seemuſcheln, 
Kleinodien, Prachtſteine zu Pyramiden geordnet, Schaumünzen; „Masken,“ 
„Früchte“ und Tiere von feinen harten Steinen, ) endlich Sachen aus Indien 
und der Levante. Ein zweites Scrittojo trug in kaum vorſtellbarer Anordnung 
goldene und ſilberne Gefäße, Stiche und Zeichnungen großer Meiſter; deſtillierte 
Waſſer und wunderkräftige Oele; Deſtilliergefäße; prächtige orientaliſche 
Dolche und Türkenſäbel und eine Menge Schalen und verſchiedene Porzellan— 
gefäße (Majoliken). Im untern Geſchoß enthielt von den drei Gemächern 
das erſte lauter Modelli (teils wohl Reduktionen, teils unmittelbare Abgüſſe) 
von Werken des Giovan Bologna; das zweite war eine mathematiſche (viel— 
leicht alchymiſtiſche?) Werkſtatt mit Eſſe; das dritte umfaßte eine Drechſelbank 
mit Zubehör und viele Arbeiten von Elfenbein, Ebenholz, Perlmutter und 
Fiſchknochen, alles gedrechſelt vom Eigentümer. Solche Mechaniker zum 
Zeitvertreib ſind damals unter reichen und großen Leuten nicht ganz ſelten, 
und ein halbes Jahrhundert ſpäter hat Kurfürſt Maximilian I. von Bayern 

*) Auch Vaſari erwähnt (IV, 80, vergl. Note) in dieſem Beſitz ein Werk Antonellos; 
es war ein venetianiſches Doppelporträt und zwar eines Franziskaners und eines Chorherrn, 
nicht der Heiligen Franziskus und Dominikus, wie Vaſari glaubte. 

**) Dies vielleicht eine der früheſten Erwähnungen der florentiniſchen Arbeit in pietre 
dure, Flachdarſtellungen in Moſaik von Steinen verſchiedener Farbe, glatt poliert. Ueber die 
Gefäße aus Stein und Kryſtall, ſowie über die Majoliken iſt das Notwendigſte mitgeteilt in 
des Verfaſſers Geſchichte der Renaiſſance in Italien, $ 184—186. Wie weit die Majoliken dem 
wirklichen Gebrauch oder bereits dem Sammlergeiſt dienten, wird auf den Beſitzer angekommen 
ſein. Sachen aus Halbedelſteinen, aus Kryſtall mit figurierten Schliffen und aus Edelmetall 
galten wohl überhaupt nur als Kleinodien. 
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in Elfenbein gedrechſelt und geſchnitzt,?) nur wird es ihm darin der erſte 
beſte Kleinkünſtler von Augsburg oder Nürnberg zuvorgethan haben. 

Beträchtlich umſtändlicher lautet Borghinis Rechenſchaft über die Samm— 
lungen, welche im Hauſe des Florentiners Ridolfo Sirigatto fünf Säle 
oder Zimmer einnahmen. Das dritte, mit welchem wir beginnen, hatte drei 
Reihen von Kunſtwerken übereinander; die oberſte, zunächſt der völlig bemalten 
Decke, enthielt Gemälde von Andrea del Sarto, Pontormo, Perin del Vaga, 
Puligo, Domenico und Ridolfo Ghirlandajo und Albertinelli, und an ſämt— 
lichen Zwiſchenräumen anderthalb Fuß hohe Statuetten von Wachs (offenbar 
Kleinmodelle), ſowie Bronzefigurinen, die für antik galten. Die zweite Reihe 
beſtand aus acht Gemälden des Francesco Salviati und zwei „ſehr ſchönen 
Perſpektiven“ des Domenico Barbiere, und hier waren an den Zwiſchen— 
räumen Bronzefigurinen des Giovan Bologna und anderer bedeutender Meiſter 
auf reichen Konſolen angebracht, von welchen „angebunden“ (d. h. wohl an 
Kettchen oder Fruchtſchnüren und dergl. befeſtigt) rund oder oval geſchliffene 
Prachtſteine niederhingen, nämlich Jaspiſe, Heliotropen, Amethyſte, Achate 
u. ſ. w. Die dritte unterſte Reihe, mit einer beſondern Einfaſſung, beher— 
bergte ganze marmorne und eherne Statuen und antike und moderne Köpfe, 
und zwiſchen denſelben viele Gemälde von alten Meiſtern, “) nebſt einigen 
Zeichnungen der beiden Zuccaro, des Bronzino und auch ſchon des Stradanus. 
Nun erinnert man ſich an einige Gemälde der Antwerpener Schule des 
17. Jahrhunderts, meiſt von feinſter und koſtbarſter Ausführung, welche das 
Innere berühmter Gemäldeſammlungen darſtellen, darunter auch das Bild 
der Galerie des Erzherzogs Leopold Wilhelm, von der Hand des damaligen 
Direktors, David Teniers, welcher den Beſitzer und ſich ſelbſt mit dargeſtellt 
hat (Galerien von Wien, Madrid und Brüſſel). Ruhmvolle Gemälde hängen 
hier übereinander geſchichtet bis an den obern Rand des Saales, und dieſe 
können nur dann ernſtlich beſichtigt und genoſſen worden ſein, wenn Vor— 

*) In der wichtigen Feſtrede von F. v. Reber „Kurfürſt Maximilian I. von Bayern als 
Gemäldeſammler“ (München 1892, königl. bayr. Akademie) findet ſich als Beilage das kunſt— 
geſchichtlich ſo reichhaltige „Inventarium“ der alten bayriſchen Kunſtkammer, welchem wir 
Obiges entnehmen. Natürlich bietet die Kunſtkammer eines mächtigen deutſchen Fürſten, welche 
zugleich noch Schatzkammer war, keine nähere Parallele zu italieniſchen Fürſtenguardaroben 
und vollends nicht zu Privatſammlungen. Gleichwohl würde aus dieſem Inventarium auch 
für das italieniſche Sammlerweſen Manches zu entnehmen ſein. 

**) Irgendwo in dieſem Saal könnte ſich auch jenes Miniaturjuwel des Sandro Botticelli, 
die „Auffindung des Holofernes als Leiche“, befunden haben (vergl. S. 366), bevor Sirigatto 
dasſelbe der Großherzogin Bianca Capello zu ſchenken irgendwie für gut fand. Vergl. Lafeneſtre, 
La peinture en Europe, Florence, p. 33. 
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richtungen vorhanden waren, ſie einzeln herunterzulaſſen; andere bedecken 
noch den Sockel bis nahe an den Fußboden, und dieſe wird man leicht haben 
heraufnehmen können. Vielleicht war es im dritten Saal des Sirigatto nicht 
viel anders.“) 

Der Inhalt der übrigen vier Säle des Letztern verriet einen Hausherrn 
von vielſeitiger Gelehrſamkeit und Begabung, und im letzten derſelben malte 
und ſkulpierte er ſelbſt, umgeben von vielen Zeichnungen und Modellen, in 
Gegenwart eines „ſehr ſchönen“ Bildes von Andrea del Sarto. Der vor— 
letzte, die Bibliothek, war geſchmückt mit einem ehernen Krucifix und den 
Köpfen (d. h. wohl gemalten Bruſtbildern) der berühmteſten Philoſophen und 
Poeten des Altertums und der neuern Zeit; dem damaligen Stil eines ſolchen 
Raumes — auch außerhalb Italiens — entſprachen dann noch ein Erdglobus, 
ein Himmelsglobus und ein metallenes Planiſphärium, ſamt einer ſchönen 
Uhr mit Stundenſchlagwerk. Der erſte Saal war völlig der Plaſtik geweiht; 
alle Wände waren bedeckt mit zahlloſen Köpfen, Armen, Beinen und Torſen 
von Statuen, und da dem Dilettanten hier vor Allem am Studium wird 
gelegen haben, mögen es wohl bloße Abgüſſe geweſen ſein, und die Statuen 
des Michel Angelo aus der mediceiſchen Kapelle fanden ſich hier wirklich groß 
in Gips; außerdem noch Modelli (d. h. Kleinreduktionen) von Pferden und 
andern Tieren. Im zweiten Saal, von welchem hier abſichtlich zuletzt zu 
reden iſt, ſah man zunächſt antike marmorne Köpfe und ganze Figuren, 
eine Thonſkizze des Apoſtels Johannes von einem der Sanſovino, einen 
großen Karton von MichelAngelo und einige ſehr ſchöne kleine flandriſche 
Landſchaftsbilder; daneben jene aus Jaspis ꝛc., auch aus Kryſtall geſchliffenen 
Gefäße, welche damals auch bei den reichen Venetianern den Stolz einer 
Kunſtkammer ausmachten, namentlich wenn ein geiſtvoller Goldſchmied (an 
Einfaſſung, Baſis und Henkel) das Weitere dazu gethan hatte. Nun folgte 
eine Sammlung von Muſikinſtrumenten, Lauten von Ebenholz und Elfen— 
bein, arpicordi, Violen, Zithern, Flöten ꝛc. ſamt zierlichen Muſikbüchern; 
und wenn man erwägt, welche künſtleriſche Geſtalt und reiche Ausſtattung 
damals bisweilen ſolchen Gegenſtänden gegönnt wurde, und wie gerne dieſelben 
heute in die Muſeen aufgenommen werden, ſo könnte ſchon der Kunſtſammler 
als ſolcher ſeine Freude daran gehabt haben. Auch war hier die Tradition 
des Sammelns ſchon alt, laut den Inventaren des Palazzo Medici aus dem 


*) Außerdem vergleiche man das merkwürdige Feinbild von Franz Franck dem Jüngern 
(Gal. Borgheſe), welches das Kabinett eines Sammlers darſtellt; ferner ein Bild ähnlicher Art 
von Gonzales Coques (Galerie von Haag). 
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15. Jahrhundert.“) Neben all den ſonſtigen, nicht für den Gebrauch, ſondern 
um der Pracht willen beſtellten oder allmählich erworbenen Geräten fanden 
ſich bereits im Beſitz des Pietro Medici (geſt. 1472) auch Muſikinſtrumente, 
und bei dieſen wird jedenfalls ein reicher, eleganter Anblick vorauszuſetzen 
ſein; übrigens waren es nicht bloß florentiniſche, ſondern auch niederländiſche, 
welche mit dem Ruhm der damaligen niederländiſchen Muſik ihren Weg nach 
Italien mochten gefunden haben ſo gut wie flandriſche Gemälde: neben einer 
florentiniſchen Harfe fand ſich hier eine flandriſche Doppelharfe ſamt Futteral 
(Veste), neben einer florentiniſchen Laute eine flandriſche, neben florentiniſchen 
Pfeifen auch vier flandriſche; von drei Orgeln war eine flandriſch, eine aber, 
erſt bei Lorenzo (geſt. 1492) erwähnt, ein ſehr koſtbares, zu 200 Goldgulden 
gewertetes Prachtſtück, war von einem Maeſtro Caſtellano, worunter vielleicht 
ein Spanier zu verſtehen iſt, und zu den vier daran befindlichen Leuchtern 
gehörten hier irgendwie vier Putten. 

Läßt man aber hier neben Florenz — als Parentheſe — auch Venedig 
zu Worte kommen, wo der Betrieb der Muſik viel größer war, jo fällt ein 
weiteres Licht auf ſolche Sammlungen von Inſtrumenten. 

Francesco Sanſovino in ſeiner „Venezia“ (Fol. 138) meldet nämlich: 
Et oltre di eio (Antiquitäten ꝛc.) ci habbiamo diversi studj di musica, 
con stromenti et libri di molta eccellenza — jo bei Cavalier Sanudo, bei 
Caterino Zeno (mit der Orgel des Matthias Corvinus), beim Advokaten 
Luigi Balbi, vollends bei Agoſtino Amadi — conciosiache vi sono stromenti 
non pure alla moderna, ma alla greca e all'antica in numero assai grande. 
Et oltre a’ presenti luoghi ve ne sono diversi altri per la cittä, con 
diversi ridotti. Dove concorrendo i virtuosi in questa professione, si 
fanno concerti singolari in ogni tempo, essendo chiarissima et vera cosa, 
che la musica ha la sua propria sede in questa cittä. — Das heißt, in 
ihrem Eifer haben reiche Venetianer nicht nur hundertjährige Inſtrumente 
wie die Orgel des Königs von Ungarn geſammelt, ſondern — offenbar nach 
antiken Abbildungen — die Tonwerkzeuge des Altertums nachkonſtruiert; 
endlich aber werden die Inſtrumentenſammlungen zu gewiſſen Stunden und 
Zeiten zum lebendigen orcheſtralen Konzert, gerade wie (ebenda, Fol. 139) die 
Waffenſammlungen bei Edelleuten zu vornehmen Fechtſälen werden. 

In dem genannten zweiten Saale des Sirigatto jedoch, in welchen 
wir zurückkehren, gab es noch Dinge, welche von der Kunſt völlig ſeitab 


) Müntz, Les collections des Medieis, p. 32, 61. 
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lagen, nämlich auffallende Gegenſtände aus den Reichen der Natur. 
Hievon mögen die Muſcheln um des oft wunderbar ſchönen Anblickes willen 
Zugang gefunden haben, während die mostri di pesci secchi naturali un— 
möglich anders als wegen des Auffallenden und Seltſamen können wert— 
geſchätzt worden ſein. Hier ſind wir an den Grenzen der „Rarität“ angelangt, 
und in dieſem Worte miſchen ſich dann zwei Begriffe: der des befremdlichen 
Anblickes und der des egoiſtiſchen Alleinbeſitzes deſſen, was kein Anderer leicht 
haben kann. Zunächſt war es eine ſelbſtverſtändliche Frucht des großen 
Jahrhunderts der Entdeckungen, daß Naturgegenſtände ſowohl als Geräte 
und beſonders Waffen aus weit entfernten Ländern geſammelt wurden, 
worauf man jedoch auch die Naturwunder der Nähe wird mehr beachtet 
haben. Venedig mit ſeinem größern Seeverkehr war hier noch im Vorteil 
gegen Florenz, und ſchon in der erſten Hälſte des 16. Jahrhunderts ſah der 
Anonimo!) im Haufe des Andrea Odoni neben vielen und wichtigen Antiken, 
neben Gemälden des Giorgione, Palma, Lotto und Tizian, neben den herr— 
lichſten geſchliffenen Gefäßen aus Stein, verſteinertem Holz und Kryſtall — 
doch auch Krebſe, bizarre Fiſche, verſteinerte Schlangen, ein getrocknetes 
Chamäleon und ſogar Krokodile. Anderswo fand er auch mächtige und reich 
geſchmückte Hörner von unbekannten Tieren. 

Das hier Mitgeteilte, vielleicht nur von unbedeutendem Belang neben 
andern Aufzeichnungen, von welchen Schreiber dieſes keine Kunde hat, reicht 
oberflächlich hin, um den allgemeinen Charakter des damaligen Sammelgeiſtes 
zu kennzeichnen, wie er ſich im Süden und einigermaßen ähnlich auch im 
Norden ausbildete. Von dem opferwilligen Erwerb der herrlichſten Kunſt— 
werke geht es ſeitwärts und abwärts bis zum bloß Künſtlichen, ja zum bloßen 
Zuſammenraffen des irgendwie Außergewöhnlichen. 

An das Sammeln aber wird, damals wie in andern Zeiten, Mancher 
ſein ganzes übriges Wohlergehen geſetzt haben, auch konnte dann jene Ge— 
ſinnung entſtehen, welche keinen ſchmerzlichern Gedanken hat als den, welcher 
ſich in allen trüben Augenblicken melden wird, an die mögliche Zerſtreuung 
des Geſammelten. Was hat man nicht verſucht, um die Nachkommen juri— 
ſtiſch zu deſſen Bewahrung zu verpflichten! Zu Vaſaris Zeit“) waren die 
Erben des Ruberto Martelli durch ein Fideikommiß bei ſchwerer Buße ver— 
bunden, den berühmten marmornen Johannes den Täufer des Donatello 


) ed. Frizzoni, p. 159. 
0) Vaſari III, 254, Vita di Donato. 
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S. 349) weder zu veräußern, noch zu verpfänden, noch zu verſchenken. Pietro 
Bembo hat 1544 in feinem zu Rom errichteten Teftament*) ſeinem Sohne 
Torquato die ausdrückliche Verpflichtung hinterlaſſen, alle ſeine Sachen von 
Stein, Erz, Silber, Gold, ſowie die Handſchriften und Gemälde „nie zu ver— 
kaufen, noch zu verpfänden, noch zu verſchenken, ſondern ſie hoch zu halten 
und zu hüten, wie er ſelber gethan habe.“ Allein ſchon Torquato vermochte 
in ſpäteren Zeiten die Sammlung nicht zu behaupten, denn auf Geſinnung, 
Begabung und Glück von Erben iſt nie feſt zu bauen. Kunſtwerke teilen 
bekanntlich das Schickſal jeder Art von Eigentum, wenn ihnen nicht eine 
„öffentliche Sammlung“ ein wenigſtens zeitweiliges Aſyl ſichert. Wie weit 
in unſern Zeiten noch Majorate einen Kunſtbeſitz in Einer Familie feſtigen 
können, muß ſich erſt weiſen. N 


Von ſolchen ſo höchſt ſubjektiv ausgebildeten einzelnen Sammlern, wie 
die zuletzt betrachteten, iſt nun ſchließlich nochmals auf die große Sammel— 
ſtadt Rom, von dem ſo vielartigen Geſammelten jener beiden Florentiner 
auf eine ganz beſtimmte Gattung von Objekten, auf Skulpturen des Alter— 
tums zurückzugehen. Wir lernen nämlich den Beſtand der Antiken in Rom 


in einer etwas ſpäteren Zeit als die oben (S. 336 ff.) berührte ziemlich genau 
kennen aus dem kleinen Buche des Uliſſe Aldroandi (vielleicht des ſpäter 
berühmten Naturforſchers): Le statue antiche che per tutta Roma etc. si 
veggono, Venezia 1556, mit fortlaufender Seitenzahl gedruckt als Beilage 
oder Fortſetzung der Antichitä di Roma des Lucio Mauro. Der damals 
wohl noch junge, offenbar gut empfohlene Verfaſſer will nicht ein Inventar, 
ſondern eine Art Statiſtik aufſtellen; als Bewunderer des Altertums hat er 
alles in Rom geſehen und notiert und empfindet nun eine Art von Pflicht, 
der gebildeten Welt ein Verzeichnis dieſer tauſende von Gegenſtänden zu 
liefern. Einzelne Beſitzer mögen eine ſolche Publikation gewünſcht haben in 
der Abſicht des Verkaufes; weit die meiſten aber werden auf ihren Beſitz 
ſtolz geweſen ſein, und manche davon waren ſehr große Herren. Die kleinern 
Fundſtücke, beſonders Bronzen, welche noch immer manchen Sammler glück— 
lich machen konnten, hat Aldroandi zwar auch geſehen, aber wohl der Kürze 
wegen nur ſelten einzeln erwähnen können; was da herrſcht, iſt der Marmor 
und anderes Geſtein höherer Gattung, bei faſt völligem Ausſchluß der Werke 
in Thon. Die antiquariſche Bedeutung der Schrift iſt von der Archäologie 


) Anonimo 2c., ed. Frizzoni, p. 42, als Anmerkung zum Text. 
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längſt gewürdigt worden; einiges Wenige über zeitgenöſſiſche Skulpturen ge— 
hört zu den unentbehrlichen Ausſagen; vergeblich aber bleibt (bis jetzt) der 
Wunſch, es möchte eine ähnliche Schrift über Gemälde im damaligen römi— 
ſchen Haus- und Palaſtbeſitz zum Vorſchein kommen, und die wenigen Worte 
hierüber, zu welchen ſich der Verfaſſer herbeiläßt,*) zeigen nur, wie vieles, 
das wir von ihm hätten erfahren können, nun auf immer entbehrt werden muß. 

Der große Vorzug Roms in Betreff der Antiken war, daß die Stadt 
ſelber ſamt ihrer nächſten Umgebung und den alten Luſtaufenthalten, wie 
Frascati und Tivoli, der bei weitem reichſte und wichtigſte Fundort Italiens 
war und einſtweilen blieb; bei einer ganzen Anzahl von Eigentümern ſtammte 
der Marmorvorrat aus einem Garten, einer Vigna, welche ſie ſelber angelegt 
hatten, ja aus Fundament und Keller des eigenen Wohnhauſes. Auffinden, 
Erwerben und Beſitzen von Antiken, auch wohl Aufkauf und Annahme an 
Zahlung, hatten hier einen andern Charakter als ſonſt irgendwo, und nun 
verzeichnet Aldroandi, nach Stadtquartieren, über hundert Häuſer und Paläſte, 
wo ſolche Schätze, oft nur in geringer Anzahl, mehrmals aber in gewaltiger 
Menge aufbewahrt wurden. Er beginnt mit dem Belvedere des Vatikans, 
wo jetzt, um die Mitte des Jahrhunderts, ſchon Beträchtliches hinzugekommen 
war zu jenen berühmten Werken, welche unter Leo X. ſo ſichtbar und unter 
Hadrian VI. ſo faſt völlig abgeſperrt geweſen waren. In der Folge wird 
auch der umfangreiche und wichtige Beſitz der Stadt Rom, des Popolo 
Romano genau verzeichnet: auf dem Kapitol, zum Teil offenbar in proviſo— 
riſcher Aufſtellung im Freien, zum Teil in dem (noch unvollendeten) Konſer— 
vatorenpalaſt, wiederum (vergl. S. 336) vom ehernen Herkules und der Wölfin 
und dem Dornauszieher an; ſchon lehnten auch die beiden Flußgötter (jetzt 
an der Fronte des Senatorenpalaſtes) gegen einander, und man ſtritt, ob ſie 
Nil und Tigris oder Anio und Nera vorſtellen ſollten. Gegen Ende der 
Schrift kommen auch noch die Skulpturen auf öffentlichen Straßen und 
Plätzen, ſamt Pasquino und Marforio, wenigſtens teilweiſe zu einer Be— 
ſprechung, welche mit den beiden großen Spiralſäulen ſchließt. Vom Pas⸗ 
quino vernimmt man, daß die ſo ſtark verſtümmelte Gruppe ſchon damals 
von eccellentissimi artefici als eines der vorzüglichſten Werke in ganz Rom 
betrachtet wurde, wonach deſſen Anerkennung bei weitem nicht erſt mit Ber— 
nini begonnen hat. 


) Beim Kardinal von Carpi, p. 208, gehen oben um ein Zimmer herum, fanno fregio, 
ſchöne Gemälde von Rafael und viele Porträte von großen Malern, darunter diejenigen Pauls III. 
und Karls V. 
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Das Meiſte aber ift Beſitz großer Kardinäle (de Ceſis, Farneſe, Gaddi, 
di Carpi, dann die Erbſchaft des Kardinals della Valle), einflußreicher Hof— 
beamter der Pontifikate Pauls III. und Julius III. und ſonſtiger Prälaten, 
dann weltlicher Herrn und Adelsfamilien und römiſcher Bürger, offenbar des 
verſchiedenſten Ranges. Es verſteht ſich von ſelbſt, daß auch der glückliche 
Arzt nicht fehlt: Maeſtro Francesco da Norcia, welcher (p. 167) nur drei 
Stücke, aber ſehr vorzügliche und vollſtändig erhaltene (oder ergänzte) beſaß: 
einen „Adonis“ (vielleicht den ſeitherigen vatikaniſchen Meleager?), eine Venus 
und einen Bonus Eventus. Auch Maeſtro Vincenzo Stampa könnte ein Arzt 
geweſen ſein: er beſaß u. a. ein Exemplar der Gruppe der drei Grazien, 
freilich ohne Köpfe und Hände; ein Franzoſe Francesco Ragattiero, welcher 
wenigſtens ebenfalls Maeſtro heißt, hatte nicht nur in feinem Hauſe Sfulp- 
turen und Antiqualien aller Art, ſondern auch in ſeiner Vigna vor Porta 
del Popolo.“ 

Die archäologiſche Ausbeutung der Schrift iſt hier nicht unſere Sache, 
und doch wird eine Vermutung hie und da nicht unterdrückt werden können, 
wenn man in dieſem damaligen römiſchen Vorrat Stücke zu erraten glaubt 
wie z. B. den jetzt florentiniſchen Koloſſalkopf des ſterbenden Alexander, 
welcher auf den Augenblick gedeutet wurde, „da die Soldaten noch an das 
Bette des Helden treten durften, um ihm die Hand zu küſſen“ (p. 205). Und 
ſo mag auch die Ahnung walten, daß der Autor bereits den Münchner 
Ilioneus (p. 206) geſehen habe und dieſen und jenen toten Niobiden, wenn— 
gleich als vermeintlichen Curiatier; von den Kanephoren und Karyatiden 
(p. 221, 226) könnte dieſe und jene noch in der Villa Albani ſtehen; bei den 
mehrmals genannten Nereiden auf Seepferden und Putten auf Delphinen, 
welche doch wohl meiſt römiſche Brunnenfiguren geweſen waren, wird man 
gleichwohl verſucht, an mögliche Beſtandteile der einſt nach Rom geratenen 
großen Gruppe der Seegötter von Skopas zu denken. Eine ganze Anzahl 
von Venustorſen werden mit Ausdrücken des Entzückens begrüßt, und einmal 
(p. 206) heißt es ſogar: di tanta bellezza, che avanza l'arte, “) nè mara- 
viglia saria creder che fusse quella Venere di Gnido. — Als einzige be— 
ſondere Autorität wird bei einem halben Dutzend von Stücken für deren 
hohe Vortrefflichkeit der damals noch in Rom lebende MichelAngelo eitiert. 


) Oder ſollte mit Ragattiero bereits ein rigattiere, d. h. ein Trödler, Händler gemeint ſein? 

) d. h. wohl: die Schönheit gehe hier ſogar über alles ſonſtige Vermögen der Kunſt 
hinaus. Ein öfter vorkommender, gewiß ſtiliſtiſch gemeinter Ausdruck „di maniera“ iſt uns, bei— 
läufig gejagt, dunkel geblieben; z. B. p. 290: testa di donna di maniera col busto, assai bella. 
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Natürlich herrſchen die ſtark verletzten Werke in dem Buche weit vor: 
eine gewaltige Menge von Torſi und vollends von Köpfen — col collo, 
senza collo, col petto, col busto — jeder Art, Bedeutung und Größe; von 
den ſehr häufig erwähnten Hermen (termini) müſſen immerhin noch manche 
ihren vollſtändigen Pfeiler gehabt haben. Neben all dieſem aber erſtaunt 
man doch über die jo vielen „ganzen“ Geſtalten (intiero), ſelbſt der jo leicht 
zerſtörbaren nackten Typen eines Apoll, Merkur, Satyr, Bacchus mit Ampelos 
u. ſ. w., bei welchen doch unvermeidlich oft eine moderne Ergänzung an— 
zunehmen ſein wird. In ſeltenen Fällen hat Aldroandi eine ſolche wirklich 
erwähnt, und es mag derſelben jchon hier gedacht werden, bevor von der 
Reſtauration der Antiken im allgemeinen (vergl. unten) die Rede iſt. Der 
Kopf eines Merkur iſt „modern;“ an einem Cupido ſind es Kopf und Beine, 
an einer Venus die Beine, an einem tanzenden Faun Arme und Kopf; auf 
einen geharniſchten Imperatorstorſo hat man „modernamente“ einen Kopf 
geſetzt; eine Lucretia ſoll einen ſolchen demnächſt erhalten: vi faranno la 
testa; ſodann kommt ein antiker Kopf des Antinous „col busto moderno“ 
vor, Nun iſt der Autor auch in einigen Bildhauerwerkſtätten herumgekommen, 
aber gerade hier hat man ihn vielleicht nicht alles ſchauen laſſen. Im Hauſe 
des Fra Guglielmo, womit der berühmte Guglielmo della Porta gemeint iſt, 
bekam er nur eine vorzügliche antike Maske, einen Sarkophag mit dem Relief 
einer dahergetragenen Leiche (Meleager) und einen ſehr ſchönen Antinous, 
Haupt mit Büſte, zu ſehen, und letzterer war modern, d. h. wohl von Gug— 
lielmos Hand (p. 232). Bei Maestro Lionardo Scultore*) gab es, vielleicht 
zur Ablieferung an die Beſitzer bereit, einen ſchönen Fauſtinenkopf mit „busto 
di alabastro“ und einen großen Matronenkopf „col petto di alabastro co- 
tognino“ (quittenfarbig), und beide Male könnten dieſe Teile von Lionardo 
hinzugefügt geweſen ſein; an einem Bacchus, heißt es, werde man die feh— 
lenden Arme ergänzen, an einem ſchönen Torſo der Lucretia (wahrſcheinlich 
dem oben erwähnten) die fehlenden Teile überhaupt. Eine ganz nahe andere 
Werkſtätte war die des Maeſtro Julio di Sabini (p. 254), und hier ſah 
Aldroandi einen Kopf der Livia auf modernem Buſto, ſodann, wahrſchein— 
lich fertig reſtauriert und zum Abholen bereit, Kaiſerbüſten aus den (im 
Buche ſonſt ſchon beſprochenen) Sammlungen des Meſſer Latino Juvenale 
und des Curzio Fraiapane, ſowie die kleine Statue einer Provincia, welche 


) Ohne Zweifel Lionardo di Sarzana, welcher bei Baglione, Le vite de' pittori c., 
p. 85, Ed. di Napoli 1743 als Reſtaurator beſprochen wird. 
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dem „Kardinal von Paris“ gehörte. Bei Maeſtro Tommaſo (offenbar dem 
ältern Tommaſo della Porta) wird man, vielleicht aus Gründen (ſiehe unten), 
den Aldroandi nicht haben weit eindringen laſſen, und er hat nur zwei 
Fauſtinenköpfe geſehen. 

Von modernen Werken werden ganz ausnahmsweiſe mehrere des 
Michel Angelo erwähnt: bei Paolo Gallo, wohl einem Erben des Beſtellers 
Jacopo Galli, ſtand noch in einem kleinen Garten der berühmte, ſeither 
florentiniſche Bacchus und in einem Zimmer derjenige Apoll, welchen man 
heute im South Kenſington Muſeum zu ſehen glaubt: „un Apollo intiero 
ignudo con la pharetra e satte a lato, ed ha un vaso a i piedi“ (p. 172). 
Zweimal blickt man in Kirchen hinein, weil der Chriſtus in der Minerva 
und das Juliusgrab in S. Pietro in Vincoli erwähnt werden müſſen, und 
bei letzterem darf es auffallen, daß der Verfaſſer die ausführenden Gehilfen 
der Nebenfiguren nicht mit Namen genannt hat. Vom Chriſtus kannte er auch 
das wegen eines Marmorfehlers unvollendet gelaſſene Exemplar im Beſitze 
des Beſtellers Porcaro (p. 247), wo es ſich zwiſchen zahlreichen antiken Reſten 
befand. Andere moderne Meiſter nennt Aldroandi nicht, und ihren Wert im 
Ganzen ſtellt er dem der Antiken deutlich nach: . . . „ein Merkur mit Lyra 
(cetra), eine ſchöne Statue, aber fie iſt modern; . . . ein weiblicher Kopf 
mit nackter Bruſt, aber es iſt ein modernes Werk.“ Bei dem jetzt bejahrten 
Bindo Altoviti, in der Nähe der Engelsbrücke (p. 145) wird deſſen noch vor— 
handene, wahrſcheinlich in Florenz gebliebene Porträtbüſte von Benvenuto 
Cellini nicht erwähnt, wohl aber ein moderner ſchöner ſchlafender Cupido 
mit einem Wolf (sic) in den Armen; ferner das moderne Relief einer nackten 
Figur, welche mit der Linken das Gewand aufnahm und in der Rechten eine 
Schrift (un brieve) hielt; ein zwar antiker Kopf der Roma, an welchem 
jedoch Bruſt und Helm modern waren; endlich das moderne Relief einer 
nackten liegenden Dange — vielleicht ein Verſuch, das berühmte Bild, welches 
Tizian zehn Jahre zuvor in Rom gemalt hatte, in Marmor wiederzugeben? — 
dies alles aber zwiſchen zahlreichen Antiken. Auf dem Kapitol, im Saal des 
Konſervatorenpalaſtes wird die große thronende Marmorſtatue Leos X. er— 
wähnt, welche das römiſche Volk demſelben errichtet hatte, und bei dieſem 
Anlaß gedenkt der Autor auch noch der modernen, aber ſchönen Wand— 
malereien großer Kriegsthaten und Triumphe der alten Römer. 

Bei einem ſonſt unbekannten Meſſer Nicol Guiſa, „da wo jetzt der 
Herzog von Melfi wohnt, jenſeits der Tiber“ (p. 166), ſah Aldroandi den 
ſeither in die Uffizien gelangten Meſſerſchleifer, „welchen man den Aguzza- 
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coltelli nennt,“) und feine auffallend umſtändliche Erwähnung iſt die früheſte 
bekannte. Aus ſeinen Worten iſt abſolut nicht zu erſehen oder indirekt zu 
ſchließen, ob er das Werk für antik oder modern hielt; bei letzterer Meinung 
glauben wir noch immer bleiben zu müſſen. 

Kleinbronzen, bei welchen der moderne Urſprung einigermaßen wahr— 
ſcheinlich wird, indem man ſie ſich nicht mehr leicht in einem antiken Lara- 
rium vorſtellen kann, mögen die hie und da mit großem Lob erwähnten 
Tierfiguren geweſen ſein, auch wohl der den Antäus erdrückende Herkules, 
über einen Palm hoch (p. 238), vielleicht auch eine palmhohe Venus. Gewiß 
antik dagegen waren die bisweilen in ganz großen Reihen erwähnten Urne, 
ohne Zweifel jene oft reich mit Skulptur ausgeſtatteten marmornen Cistae, 
welche ja bei Aufdeckung von Columbarien hie und da ſchon in ziemlicher 
Zahl mochten beiſammen gefunden werden. Großgriechiſche und etruriſche, 
von draußen importierte Gefäße ſcheinen hie und da vorzukommen, aber die 
Worte lauten nie deutlich genug, wenn man nicht (p. 241) jene Zeile jo er— 
klären will: „Schalen, Becher, Lampen zc. von einem Stoff (mistura), welchen 
wir heute nicht mehr beſitzen“ — was etwa auf die jo auffallende Leichtig— 
keit dieſer Vaſen zu beziehen wäre. — Naturraritäten, Verſteinerungen, 
Muſcheln, Tierhörner treten hier in Rom nur ſelten mit in den Sammlungen 
auf, wie z. B. bei Kardinal Gaddi (p. 197). — Einzelne moderne Pracht— 
ſtücke wie z. B. die Sanduhren beim Kardinal von Carpi (p. 209) hat der 
Autor wohl nur mitgenannt, weil dieſelben — reiche Goldſchmiedearbeit, 
ſogar mit Juwelen — unmöglich übergangen werden durften. Auch der 
äußerſt bunte Vorrat von Kleinſachen in einem beſonderen Camerino daſelbſt 
war zum Teil wohl ſchon durch den Stoff koſtbar: viele Figurinen von 
Menſchen und allerlei Tieren, Lampen, kleine Gefäße, kryſtallene Würfel 
(tali), Stempel für Schauſtücke oder Münzen, allerlei (moderne?) Waffen— 
ſtücke, auch Dolche und Degen, chirurgiſche Inſtrumente, Siegel, Schlüſſel, 
Ringe, Fibeln, auch ein antikes Gefäß von Bergkryſtall. Wie mag endlich 
jener vermutliche Vorgänger unſeres Barometers, das ſilberne meteoroscopio 
(p. 210) ausgeſehen haben? 

Um einzelne römiſche Antiken herum erwuchs bereits ein Mythus, auch 
wohl ein Gerede von Cuſtoden. Man hörte von Angeboten in die Tauſende 
von Seudi, und Angelo Maſſimi ſollte (laut p. 173) vor kurzem eine voll: 


*) Der Gegenſtand war dem Verfaſſer laut p. 243 auch in einem Relief bekannt: von 
fünf marmornen Tavolette enthielt eine einen aguzza-coltelli (im Haufe des Giulio Porcaro). 
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ſtändig erhaltene Pyrrhusſtatue mit 2000 Seudi bezahlt haben. Bei Meſſer 
Marco Caſale (p. 200) wurde eine Cäſarsbüſte in einem verſchloſſenen Schrank 
aufbewahrt, welchen jedoch der Beſitzer freundlich zu öffnen pflegte; das Werk 
galt als das „vero retrato* Cäſars in irgend einem geheimnisvollen Sinne, 
und der Vater des Caſale hatte teſtamentariſch feſtgeſetzt, dasſelbe dürfe bei 
Strafe der Enterbung nie verkauft werden. Bei Francesco d'Aſpra (p. 256) 
wurde, wie es hieß, in einem oberen Raum ein vollſtändiger Bacchus heim— 
lich aufbewahrt „als Geſchenk für einen großen Fürſten.“ 

Die Oertlichkeiten und die Anordnung der Antiken in denſelben 
giebt Aldroandi gerade nur ſo weit an, daß man in dem damaligen Rom 
der Renaiſſance bisweilen die herrlichſten Räume und Anblicke ahnt, ohne 
doch einen deutlichen Begriff zu gewinnen. Man wird von Hof zu Hof, 
von Loggia zu Loggia, von Garten zu Garten geführt und ſieht auch das 
lebendig fließende Waſſer in den verſchiedenſten Verbindungen mit der Skulp— 
tur, mehrmals z. B. ſchon mit der ſchlummernden Nymphe, mochte ſie auch 
als Kleopatra gedeutet werden. Dazu öfter bei den kunſtſinnigen Prälaten 
die gewiß eigens für jene Schätze angelegten und dekorierten Binnenräume. 
Schon im Borgo, unmittelbar nach der Schilderung des Belvedere, werden 
in der Reſidenz des Kardinals de Ceſis erwähnt ein erſter ebener Garten, 
ein oberer Garten mit zwei Löwen am Eingang, ja auch noch ein Giardino 
segreto; ein Hof mit koloſſaler Porphyrmaske (als Ablauf) in der Mitte; 
offene und geſchloſſene Hallen, darunter eine (mit auserleſenen Skulpturen), 
wo die zierliche Zeichnung des Pavimento derjenigen der geſchnitzten Decke 
entſprach; Niſchen mit Marmor ausgelegt, deren eine die drehbare kleine 
Gruppe eines Pan mit Olympos enthielt; ein Hauptraum, das eigentliche 
Antiquario, war herrlich ſtucciert, und zwar am Gewölbe mit figürlichen 
Darſtellungen. Als Brunnenfigur ſah man ein Kind mit einem Krug; auch 
ein halbrunder Raum im Freien, das Cenacolo, hatte ſeine Quelle, ſeinen 
ſchönen Baum und an der Mauer eine koloſſale Bacchusmaske. Das prächtige 
„Studio“ enthielt die Bibliothek: vor einem zierlichen Getäfel in Nußbaum— 
holz traten Säulen vor und trugen lauter antike Büſten, und vor den Büchern 
hingen violette Vorhänge; das Bodenmuſter aber war wiederum reich in 
Backſtein. Im eigentlichen Wohnzimmer des Kardinals befand ſich ein Tiſch 
von eingelegter Arbeit (Intarſia) und (p. 140) ein ebenſolches „Studiolo,“ 
welches eine Alabaſtervaſe nebſt zwei kleinen Marmorköpfen trug, und gerne 
möchte man hier einen feſten Sprachgebrauch konſtatieren, wonach wenigſtens 
Studio immer einen Raum, Studiolo immer ein Möbel bezeichnen würde, 
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unglücklicherweiſe jedoch braucht Aldroandi in der Folge beide Ausdrücke 
wieder ohne Unterſchied (p. 202, 211, 212). Eine „Postcamera“ enthielt 
dann die kleinern Sachen ſowohl in Erz als in Marmor. 

Manches, was für die Aufſtellung in ſolchen vornehmen Sammlungen 
bezeichnend wäre, wird nur gelegentlich erwähnt. Irgendwo über einem 
Kamin prangt das Rundrelief eines Kaiſerkopfes; Büſten und andere Antiken 
ſtehen auch auf Schränken von Nußbaumholz, und über Pforten werden außer 
Büſten auch ganze Statuen genannt. Auf einem Tiſch mit grüner Stein— 
platte, umrahmt mit einem Rande von Erz und einem weiteren von Eben— 
holz, liegt ein vorzüglicher Cupido ſchlafend, mit Keule und Löwenhaut des 
Herkules. An verſchiedenen Orten wird mehr oder weniger deutlich von 
antiken Statuen gemeldet, welche außen an den Mauern in Niſchen auf— 
geſtellt waren: „vier ſchöne Torſi in ihren Niſchen;“ — auch von Reliefs 
in friesartiger Verwendung: „Greife und andere Tiere ſamt ſpielenden Putten,“ 
worüber unten ein Weiteres aus genauern Ausſagen. Beiläufig iſt hier zu 
bemerken, daß im Sprachgebrauch des Aldroandi „Fronteſpicio“ nicht einen 
Giebel, ſondern die Schmalſeite eines Hofes oder Raumes im Gegenſatz zu 
deſſen Langſeiten zu bezeichnen pflegt. 

Gerne aber kehrt man zu jenen köſtlichen Binnenräumen zurück, z. B. 
bei Anlaß der mehreren „Studii“ des Kardinals von Carpi (p. 202), wo 
wiederum Bibliothek und Antiken, Vaſen wie Skulpturen, beiſammen waren. 
Bei Eurialo Silveſtri, einem ehemaligen Kämmerer Pauls III. (p. 279), 
waren die Säle und Zimmer ſo ſchön ausgemalt und geſchmückt, daß man 
in einen herrlichen und blumenreichen Frühling einzutreten glaubte, „e ben 
dimostrano il gentile spirto del suo Signore;“ hier aber dürfte man recht 
wohl auf den noch nicht lange geſtorbenen Hauptdekorator von Rom, auf 
Perino del Vaga raten. Beim Kardinal von Carpi war eines jener „Studii“ 
ganz mit grünem Sammet austapeziert, und das Gewimmel von Altertümern 
und Koſtbarkeiten zeigt, daß dieſes der bevorzugte Raum war. 

Bisweilen erhöht ſich angeſichts all dieſer Herrlichkeiten die Stimmung 
des Aldroandi außerordentlich, und er wünſcht den Beſitzern derſelben noch 
einen langen Genuß und alles Glück. Nachdem er ſchon die Stadtreſidenz 
des Kardinals von Carpi mit voller Bewunderung behandelt, flammt erſt 
gegen Ende des Buches (p. 295 ff.) das große Entzücken auf, wegen des 
Gartens und der Vigna des Kardinals „a Monte Cavallo,“ Anlagen, welche 
ſeither wahrſcheinlich längſt in die des quirinaliſchen Palaſtes aufgegangen 
ſind. Von einer Art Nympheum, einer Grotte mit einer ſchlummernden 
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Nereide*) und zwei lehnenden Putten, welche Vögel mit Waſſerſtrahlen hielten 
und lachend gegen die Nereide hinſchauten, heißt es: „pare un opera divina, 
nonche umana.“ Einzelne Hallen (loggie) und Ruheplätze (uoghi di diporto) 
finden ſich überall, auch dichte Lauben (certi camerini intesti di frondi di 
arboscelli, p. 309), und in einer derſelben ſaß ein „ſehr ſchöner“ Satyr auf 
einem Tronco mit Löwenhaut. In der Vigna waren es lauter Rebenlauben 
(pergolati), welche die Menge der Antiken beſchatteten und umzogen. Der 
ganze Garten, lautet der Schluß, müſſe fortan Allen zum Vorbild dienen, 
welche überhaupt etwas Schönes wollten; wer dies nicht geſehen, könne es 
nicht glauben; dem Herrn aber möge gegönnt ſein, ſich deſſen lange und auf 
ſeine Weiſe zu erfreuen, weil er der Mitwelt einen Abglanz (ombra) der 
Himmelsruhe zeige. Auch von Palaſt und Garten des Kardinals de Ceſis 
wird (p. 139) geſagt: wer hineingelange, glaube in ein Paradies zu treten; 
die kurzen Worte über Haus und Garten del Bufalo aber (p. 289) lauten 
in edlem Italieniſch ſehr viel beſſer, als wenn wir ſie überſetzen wollten: 
queste stanze e giardino sono un cosi deliziosetto e bel luogo, che ogni 
gentile spirito vi viverebbe una quieta e felice vita. 


Die Reſtauration von Werken längſt vergangener Kunſt, welche fich 
in Italien an das Sammeln anſchloß, war wohl bisher noch nie in der 
Welt vorgekommen. Es bedurfte hiezu nicht nur einer allgemein verbreiteten 
Sinnesweiſe, welche die ganze dortige Kultur durchdrang, ſondern auch einer 
plaſtiſchen Kunſt, welche bei hoher und vielſeitiger eigener Kraft doch dieſe 
Bewunderung des Altertums teilte und bisweilen in offener Ambition, hie 
und da auch auf dem Wege der heimlichen Fälſchung mit demſelben zu wett— 
eifern ſuchte; ein Drittes aber war die ſo vielfach erſehnte Herſtellung und 
Ergänzung des halb zerſtört Aufgefundenen. 

Hauptſächlich ſeit es im Decident griechiſche Marmorreſte in bedeutender 
Anzahl und auch von höchſtem Werte giebt, hat man in Erkenntnis der 
Unerreichbarkeit griechiſcher Formenbildung auf die Herſtellung des Fehlenden 
verzichten gelernt. Das entſcheidende Wort ſprach in heiliger Furcht Antonio 
Canova aus, als Lord Elgin ihn um Ergänzung der parthenoniſchen Mar— 
morwerke anging: „Es würde Entweihungsfrevel ſein, wenn ich oder irgend 
Jemand ſich vermeſſen wollte, mit dem Meißel ſie zu berühren.“ Hoch— 


*) Die damals noch im Entſtehen begriffene Vigua di Papa Giulio wird, beiläufig 
geſagt, von Aldroandi gänzlich übergangen, wahrſcheinlich, weil ſie keine Antiken enthielt. 
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begabten Künſtlern bleibt es freigeſtellt, nach Maßgabe der erhaltenen Reſte 
eigene vollſtändige Neubildungen von ſich aus zu ſchaffen. Anders zur Zeit 
der Renaiſſance, welche es ſo weit überwiegend mit Fundſtücken römiſcher 
Herkunft zu thun hatte. In die Formenbehandlung dieſer römiſchen Reſte 
war es möglich, ſich hineinzufinden, und das Fehlende an einem Torſo ſach— 
lich überzeugend für Beſitzer und Zeitgenoſſen zu erdenken und auszuführen 
war wohl eine Aufgabe, die ſich der Größte zur Ehre rechnen konnte. Schon 
im alten mediceifchen Beſitz gab es jene zwei berühmten Mariyas-Bilder, 
das eine von Donatello, das andere von Verrocchio ergänzt, und noch Vaſari 
glaubte ſogar, wenn auch irrig,*) Donatello habe alle Antiken des Coſimo 
reſtauriert; vielleicht war aber doch ſpäter bei der Kunſtſchule im Garten der 
Piazza di S. Marco darauf gerechnet, daß hier nicht nur treffliche Skulp⸗ 
toren für Neuſchöpfungen, ſondern auch Reſtauratoren erzogen würden, welche 
die zahlreichen Torſi der Sammlung Medici wieder zu vollſtändigem Leben 
zurückrufen möchten. In der jetzigen großen Marmorſammlung der Uffizien, 
welche zum Teil erſt im vorigen Jahrhundert aus Rom hergelangt iſt, wer— 
den doch einige frühe florentiniſche Reſtaurationen namhaft gemacht, und die 
vorzügliche und pietätsgemäße Herſtellung des Bacchus mit dem knienden 
Satyr und der Schale hat man ſogar dem jugendlichen MichelAngelo und 
der Zeit um 1495 zugeſchrieben.“) In Rom unter Julius II. hat Bramante 
durch den noch jungen Jacopo Sanſovino Skulpturen reſtaurieren laſſen,“““) 
und dieſes können doch wohl nur vatikaniſche geweſen ſein und vielleicht 
Hauptſtücke des Belvedere. Unter Clemens VII. gab Montorſoli dem linken 
Arm des belvederiſchen Apoll und dem rechten Arm des Laokoon die jetzige 
Geſtalt, laut der freilich nicht ganz unbeſtrittenen Ausſage des Vaſari. “) Dieſer 
berühmte rechte Arm mit der Schlange hat der neuern Forſchung bekanntlich 


) Vaſari III, 264, Vita di Donato. 
*) Gegenwärtig wird die Herſtellung erſt in das 16. Jahrhundert verſetzt und einer 
andern Hand beigelegt; vergl. H. Wölfflin, Die Jugendwerke des Michel Angelo, S. 74. 
kae) Vaſari XIII, 73, im Leben des Jacopo. 
+) XII, 23, Vita di Montorsoli; wahrſcheinlich 15321534. — Bevor man jedoch an 
die antike Gruppe ſelbſt ging, war ſchon an Kopien die Ergänzung verſucht worden, und die 
Marmorkopie des Bandinelli in Florenz, vollendet ſpäteſtens 1525, zeigt bereits den nach oben 
gerichteten rechten Arm des Laokoon, nur in bei weitem geringerer Bildung als ſpäter bei 
Montorſoli. Ja ſchon die unter Julius II. bald nach der Auffindung zum Behuf eines Erz— 
guſſes gefertigte Wachskopie des Jacopo Sanſovino, worüber Vaſari (XIII, 72, in deſſen 
Leben) einen ſo anziehenden Bericht giebt, ſetzt doch wohl eine Ergänzung voraus, und es bleibt 
zu beklagen, daß der nach Venedig gelangte Erzguß ſpäter nach Frankreich gegeben wurde, wo 
er verſchollen iſt. 
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nicht mehr genügt, und man könnte ja wohl an einem Abguß die von ihr vor— 
geſchlagene Aenderung verſuchen; die „Unberufenen“ freilich würden wohl 
insgeſamt bei Montorſoli verharren wollen. 

Eine weitere Thatſache, welche noch in die Zeiten zunächſt vor der 
Verwüſtung von Rom (1527) zu gehören ſcheint, iſt bei Vaſari*) mit meh— 
rerem andern in eine bunte Ausſage zuſammengedrängt. Schon im 15. Jahr⸗ 
hundert hatte man antike Baureſte und Skulpturfragmente in Mauern, be— 
ſonders Gartenmauern eingeſetzt, und Humaniſten hatten damit (vergl. oben, 
S. 331f.) den Anfang gemacht; es war ein Mittel, das Daſein ſolcher Trümmer 
zu ſichern. Jetzt aber ſcheint der Bildhauer und Baumeiſter Lorenzetto 
(1490 — 1541, früher in der Umgebung Rafaels) hieraus zum erſtenmal die 
Elemente zu einer großen und reichen baulichen Wirkung entnommen zu 
haben in einer Weiſe, welche dann für Rom vorbildlich weitergelebt hat. 
Im Palazzo della Valle ſchuf er mindeſtens eine Gartenfronte zu einem 
bisher ungewohnten Anblick um durch Einſetzung von antiken Säulen mit 
Baſen und Kapitälen; ringsherum als Sockel liefen lauter figurenreiche 
Sarkophagplatten; der Fries wurde gebildet aus antiken Reſten, und an der 
Wand des obern Geſchoſſes wurden Niſchen angebracht, in welche antike 
Statuen zu ſtehen kamen. 

Nun wird man für eine Aufſtellung ſo ferne vom Auge ſchwerlich die 
beſten Antiken gewählt haben, welche eher den Sälen und Hallen vorbehalten 
blieben; was wir aber hier insbeſondere erfahren, iſt, daß es ſtark verletzte 
Stücke geweſen ſeien, welche einer völligen Reſtauration bedurften, und daß 
das Ergänzen damit überhaupt in große Gunſt gekommen ſei. Lorenzetto 
aber hätte nicht einmal ſelber unmittelbar Hand angelegt, ſondern die feh— 
lenden Köpfe, Arme und Beine durch gute „Scultori“ trefflich ergänzen 
laſſen; dies jedoch kann unmöglich durch bloße Anweiſung in Worten, ſon— 
dern nur durch Vermodellierung geſchehen ſein. Auch war ja der Relieffries 
mit antiken Hiſtorien, welcher oberhalb von den Niſchen hinlief, völlig Lo— 
renzettos eigene Schöpfung. Weſentlich wohl durch ſeine Anregung iſt es 
bis heute ein Privilegium von Rom, daß nur hier an manchen Wänden 
von Höfen und Gärten jener Schmuck von antiken Reliefs, von Statuen 
in Niſchen, von Büſten in Rundniſchen u. ſ. w. vorkommt, und außer dem 
Reichtum des Anblickes ſcheint hier noch ein Reichtum des Beſitzes zu ſprechen, 
welcher damit gleichſam nur ſeinen Ueberfluß an den Tag giebt. Allerdings 


) Vaſari VIII, 213, Vita di Lorenzetto. 
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iſt an jo verwendeten Skulpturen ganz beſonders ſtark nachgebeſſert und auch 
ganz Neues hinzugefügt worden. 

Ein Zweites aber iſt, daß Vaſari an dieſen Anlaß nicht nur den An— 
fang des Reſtaurierens, ſondern auch das große Lob desſelben angeknüpft 
hat. Den damaligen Großen und andern Kunſtfreunden iſt es nicht zu ver— 
denken, wenn ſie ihre Antiken genießen wollten und als Vorbedingung die 
Integrität des Anblickes verlangten (vergl. S. 337). Gewiß widerſtreitet 
manche damalige Reſtauration dem jetzigen archäologiſchen Wiſſen von der 
wahren Bildung der antiken Göttertypen und von dem möglichen Bereich 
der Stellungen und Bewegungen der Extremitäten in der klaſſiſchen Kunſt; 
überdies iſt bisweilen das Schlimmſte geſchehen, wenn Ergänzer die antiken 
Reſte überarbeiteten, damit ſie zu ihren Ergänzungen paßten. Vaſari aber, 
welcher dachte wie die großen Kunſtfreunde, fährt an jener Stelle fort: dieſer 
Schmuck des Palazzo della Valle ſei der Anlaß dazu geworden, daß ſeither 
andere Herren dasſelbe gethan und viele Antiken hätten reſtaurieren laſſen, 
wie die Kardinäle Ceſi, Ferrara (Ippolito d'Eſte der Jüngere) und Farneſe 
(entweder Paul III. ſelbſt als Kardinal oder eher ſein Enkel, der jüngere 
Kardinal Aleſſandro), ja — um es mit Einem Worte zu ſagen — ganz 
Rom; „und in der That, Altertümer auf dieſe Weiſe hergeſtellt, ſehen ſehr 
viel beſſer aus, als jene unvollſtändigen Tronchi, jene hauptloſen oder ſonſt 
verſtümmelten Leiber.“ Spätere bauten dann unbedenklich auf dieſe Worte 
weiter, und laut Baglione (a. a. O., p. 65) hätte alles Reſtaurieren in Rom 
überhaupt erſt mit Lorenzetto begonnen. 

Begreiflicherweiſe ergaben ſich jetzt Geſamtaufträge, da der ganze Antiken— 
vorrat eines großen Hauſes Einer Werkſtatt anvertraut wurde, und hier war 
unſere obige Quelle Uliſſe Aldroandi offenbar nur ſehr unvollkommen unter— 
richtet. Für die Antiken des Hauſes Farneſe ſorgte“) jener nämliche Gug— 
lielmo della Porta aus Porlezza (am Luganer-See), welcher für S. Peter 
auch das gewaltige Grabmal Pauls III., des farneſiſchen Papſtes, ſchuf, und 
ſtatt der Beſoldung (womit es in dieſem Hauſe immer bedenklich ausſah) 
bekam er das Amt des ſogen. Piombo, d. h. des Bullenſiegels, welches durch 
den Tod des berühmten Malers Sebaſtiano (1547) erledigt war.*) Von 
Guglielmo ſtammt u. a. die Reſtauration des farneſiſchen Herkules; die 
mächtige Gruppe des farneſiſchen Stieres dagegen hat Giov. Batt. Bianchi 

) Vaſari XII, 232, Vita di Michel Angelo. 

0) Vaſari X, 166, Vita di Perino del Vaga. 
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ergänzt, und an der Geſtalt der Dirce iſt das Neue von Caſignola.“) Be— 
kanntlich wollte Michel Angelo das Werk zur großen Zier der Hauptaxe des 
Hofes im Palazzo Farneſe erheben, und zwar als Brunnengruppe. Beim 
Kardinal von Eſte lag die Herſtellung der Antiken hauptſächlich dem Floren— 
tiner Valerio Cioli ob (geb. 1529, geſt. 1599), und in dem quirinaliſchen 
Garten des Eſte bewunderte man jetzt unter tempelartig angeordneten grünen 
Lauben im Freien „die ſchönſten und reichſten Statuen von Rom.“) Wir 
wiſſen nicht, ob es etwa derſelbe Garten mit Vigna war, welchen Aldroandi 
noch als Beſitz des Kardinals von Carpi gekannt hatte. In den genannten 
und andern Werkſtätten, wo man die Einzelarbeit wiederum auf Prinzipalen 
und wer weiß welche Gehilfen (scultori) müßte verteilen können, geriet nun 
die fortan faſt ausſchließlich zu Rom reſidierende Antikenreſtauration in einen 
großen Schwung. Außer dem jetzt noch in Rom befindlichen Vorrat mag 
gewiß auch ſehr Vieles von dem, was ſeither aus den römiſchen Adelspaläſten 
und Villen in alle Lande zerſtreut worden iſt, damals und noch in den fol— 
genden Zeiten ſeine jetzige Geſtalt erhalten haben. Was jetzt in den Marmor— 
muſeen des Abendlandes zu ſehen iſt und im Ganzen als „Altertum“ ange— 
nommen wird, iſt nicht ganz geringen Teiles damalige und ſpätere römiſche 
Ergänzung. Auch der Fachkenner wird in manchen Fällen klug handeln, 
wenn er nicht nur ſelber nach Kräften genau zuſieht, wie da iſt vervoll— 
ſtändigt und ſogar kontaminiert worden, ſondern ſich auch um vorhandene 
Nachrichten über die früheren Beſitzer u. ſ. w. erkundigt. Mancher moderne 
Kopf, manche Armbewegung läßt zwar leicht das Jahrhundert, ja beinahe 
das Jahrzehnt der Reſtauration erraten, in anderen Fällen dagegen kann 
man es mit einer täuſchenden Kraft und Geſchicklichkeit zu thun haben. — 
Der Fälſchung eines Ganzen, einer großen Statue, welche wäre für antik 
ausgegeben worden, mag man wohl ſelten begegnen,“) und ſtark vertreten 
war jedenfalls nur die Büſtenfälſchung. Hier redet Vaſari wenigſtens ein— 
malt) ganz deutlich oder faſt ganz deutlich heraus bei Anlaß jenes von 
Aldroandi nur ſo kurz erwähnten Tommaſo della Porta (geſt. 1568, vielleicht 
Vetter des Guglielmo und zu unterſcheiden von einem jüngeren, erſt 1618 
verſtorbenen Tommaſo). Seine Büſten wurden, wie es ſcheint, durchweg für 


) Baglione, Le Vite de’ Pittori ꝛc., p. 189. 
) Vaſari XI, 238, Vita di Garofalo. 
e) Ueber den Cupido des Michel Angelo vergl. oben S. 385 f. Auch ſonſt mochte, wenigſtens 
damals, hie und da ein neuer Putto für antik gelten. 
+) Vaſari XIII, 123, Vita di Lione Lioni. 
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antik verkauft, und von feiner Reihe der zwölf ſuetoniſchen Kaiſer könnte 
noch heute hie und da ein Stück eine Büſtenſammlung unſicher machen. 
„Nessuno di quegli imitatori di cose antiche valse piu di costui.“ 

Ueber die ſonſt hier inne gehaltenen Grenzen hinaus mag noch vom 
Stande der Dinge in Rom bis in die erſten Jahrzehnte des 17. Jahrhunderts 
Einiges erwähnt werden aus den Nachrichten bei Baglione,“) dem Hi— 
ſtoriker des Manierismus und beginnenden Eklekticismus und Naturalismus. 
Bei einer ganzen Reihe von Bildhauern heißt es nämlich hier, ſie hätten 
deshalb wenig Eigenes gearbeitet, weil ſie ſich beſonders mit Reſtauration 
von Antiken abgegeben,“) und dies ſetzt vor Allem einen ſtarken Begehr 
und Betrieb voraus. Die Lage etwa unter Urban VIII. ſchildern folgende 
Worte: Oggi in Roma lo studio delle memorie di pietre, de' bassirilievi 
e delle statue antiche . . . si é cosi fortemente disteso e da pertutto 
accresciuto, che le muraglia de' palazzi, i cortili e le stanze ne sono 
piene e doviziose, e i giardini, come son vaghi d’ordini di piante, cosi 
sono richi d'opere di marmi, e col loro testimonio al mondo fanno anch' 
oggi fede della grandezza di questa Reggia dell' Universo. 

Nun iſt es völlig erlaubt zu ſchließen, dieſe Reſtaurationsarbeiten ſeien 
beſſer und ſicherer bezahlt worden als z. B. Kirchenſkulpturen, welche den 
Künſtlern ſo oft um ein Geringes abgepreßt wurden, oder auch profane 
Werke, bei welchen die Konkurrenz um Gunſt und Beſtellung eine unbegrenzte 
war; mit dem Reſtaurator dagegen mußte man wohl als mit einem Spezialiſten 
verhandeln und ſeinen Preis acceptieren, deſſen wirkliche Auszahlung die 
Umgebung eines großen Herrn nicht etwa in der letzten Stunde elend herunter— 
dingen konnte; denn vorausſichtlich brauchte man den Künſtler wieder. Wenn 
das Haus Farneſe jetzt dem Einen Giovan Battiſta della Porta (geſt. 1597), 
dem Sohn jenes Guglielmo, welcher einſt der frühern Generation der Far— 
neſen gedient hatte, ſowohl die Reſtauration ſeiner römiſchen Antiken als das 
Anfertigen von neuen Statuen übertrug, ſo wird ſich dieſer „Oberintendant“ 


) Giov. Baglione, Le vite de’ pittori, seultori ꝛc. Ed. Napol. 1743. 

) p. 63: Nicolò d' Arras. — p. 68: Flaminio Vacca. — p. 70: Giov. Batt. della Porta. 
p. 75: Giov. Ant. Valſoldo (welcher die kapitoliniſchen Dioskuren herſtellte). p. 114: Silla 
Lungo. — p. 144: Tommaſo della Porta (der Jüngere). — p. 153: Criſtofano Stati. — 
p. 233: Pompeo Ferrucci (welcher dabei ſehr gedieh, e si portava bene). — Wozu noch aus 
Paſſeri, Ed. Rom. 1772, p. 92: der Ruhm der täuſchenden Reſtaurationen des Du Quesnoy — 
und p. 200: über Algardi, welcher Anfangs bei großen eigenen Marmorarbeiten nicht auf ſeine 
Koſten kam und vom „modellare* (offenbar für Andere) und vom Herſtellen von Antiken leben 
mußte; — Pp. 338: ſein Gehilfe hiebei, Giuſeppe Peroni. 
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viel beſſer zu decken gewußt haben als etwas ſpäter Anibale Carracci wegen 
ſeiner Galeria. Aus den bisweilen wohl mit Abſicht unklaren Redeweiſen 
des Baglione lernt man eine Skala von Exiſtenzen kennen, welche teilweiſe 
in einer und derſelben Perſon je nach Gelegenheit und Zeiten vereinigt ſein 
konnten: den eigentlichen Bildhauer, den Reſtaurator, den Lieferanten nach 
auswärts, den Spekulanten, den Fälſcher und den Antiquar — vom vor— 
nehmſten Wortſinn herab bis zum Trödler. Giovan Battiſta della Porta, 
welcher auch außer ſeinem farneſiſchen Dienſt durch Reſtaurationen viel 
gewann, beſaß einen ſchönen Saal, un bello studio, gefüllt mit trefflichen 
„antiken“ Statuen; von ſeinem Bruder, dem jüngern Tommaſo, heißt es: 
er gab ſich mit demſelben „traffico“ ab, wie ſein Bruder, und als er vollends 
deſſen Vorrat erbte, befiel ihn der Größenwahn, und in ſeinem Teſtament 
verfügte er, auf dieſen Geſamtbeſitz hin, über 60,000 Scudi zu wohlthätigen 
Zwecken; die Sachen ſollen dann ſehr viel weniger gegolten haben. Und 
der nämliche Mann hatte die beiden rieſigen Apoſtel für die Trajansſäule 
und die Antoninsſäule modelliert und eine große monolithe Marmorgruppe 
der Pieta geſchaffen, ſamt zwei Sibyllen zu den Seiten des betreffenden 
Altares. 


Außer der Herſtellung und Ergänzung von Antiken kommt im 16. Jahr— 
hundert auch das Abgießen von alten ſowohl als auch von modernen Skulp— 
turen ſehr in Gebrauch und tritt mit dem Sammelgeiſt in beſtimmte Be— 
ziehungen. 

Abgüſſe plaſtiſcher Gegenſtände können im Beſitz der Künſtler vor— 
gekommen ſein, jo frühe als es eine Plaſtik ſelbſt gab. In den Werkſtätten 
von Florenz gedieh im 15. Jahrhundert ein vielſeitiges Abgußweſen: und zwar 
ſchon zur Erinnerung und Rechenſchaft in Betreff des eigenen Werkes, welches 
man aus den Händen gab, auch zur weitern Verwertung desſelben. Mit beſon— 
derm Hinblick auf fein Padua und nicht ohne Vorwurf ſpricht ſchon 1503 Pom— 
ponius Gauricus“) von Künſtlern, welche „Kabinette mit allen möglichen 
Bildwerken vollgeſtopft haben, Laden voller Gipsabgüſſe bewachen ꝛc.“ Der 
Künſtler, welcher überhaupt leicht Sammler wurde (vergl. oben S. 332 f.), 
erwarb und behielt auch Abgüſſe des Vortrefflichen um ſich, wenn es ſchon 
nur Köpfe, Hände, Füße oder auch Teilabgüſſe nach der lebenden Natur 
waren. Auf den Künſtler aber folgte im Verlauf des 16. Jahrhunderts der 


) De Sculptura, ed. Brockhaus, S. 121. 
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Kunſtfreund, welcher ja, mit ſeltenen Ausnahmen, auf wichtige Beſtellungen 
bei Lebenden wie auf Erwerbung von Antiken verzichten mußte, dabei jedoch 
unter den Einfluß der wachſenden Notorietät berühmter Hauptwerke geriet. 
Bei Mächtigen konnte ſchon dieſes zu großen Entſchlüſſen führen. Man 
weiß, wie König Franz J. bei ſeinen Kriegen mit Karl V. allmählich auf 
Italien, wenigſtens auf jedes ſichere Wohnen daſelbſt verzichten mußte, und 
wie er ſich dann in Fontainebleau und den Loireſchlöſſern ein künſtliches 
Italien ſchuf durch Herbeiziehung italieniſcher Meiſter und Ankäufe von 
Kunſtwerken. In ſeinem Auftrag“) ging Primaticcio 1540 nach Rom 
zunächſt zum Ankauf von Antiken, und erwarb 125 Stück „teste, torsi e 
figure;“ außerdem aber, mit Hilfe des Vignola, nahm er Gußformen vom 
Marc Aurel des Kapitols, von einer der beiden Spiralſäulen, von einem 
Commodus, von einer Venus (derjenigen der jetzigen Sala a croce greca im 
Vatikan?), vom Laokoon, von einem Tibergott, von dem großen Nil und 
von der Kleopatra (d. h. der vatikaniſchen Ariadne) und brachte dieſelben nach 
Frankreich, allwo dann Bronzegüſſe gemacht und „im Garten der Königin 
zu Fontainebleau“ aufgeſtellt wurden.““) 

Wie weit war dann bei jenen florentiniſchen Kunſtfreunden, welche wir 
oben aus Borghini kennen lernten, das plaſtiſche Sammeln überhaupt ſchon 
entwickelt! Von der vorläufigen Kleinſkizze bis zum eigentlichen Modell, von 
der Antike bis zu neuen und damals noch jungen Zeitgenoſſen, vom Abguß 
in voller Größe bis zur kleinen Reduktion in ächtem Stoff wie in Gips, 
ſcheint jede Stufe vertreten geweſen zu ſein. Inzwiſchen waren auch die 
Werke Michel Angelos mehr und mehr geſehen, bewundert und Gegenſtand 
der Diskuſſion geworden und ihre Vervielfachung in Gips wurde wohl dringend 
gewünſcht, und jo kam es ſpäteſtens 1555 — 1559 einſtweilen zum Abguß der 
vier berühmten „Tageszeiten“ der Mediceergräber ;***) ja von dieſem Anlaß 


) Vaſari XIII, 3, Vita di Primaticeio; vergl. auch XII, 132, Vita di Taddeo Zuechero. 
) Ob und wo hievon noch etwas vorhanden, iſt uns nicht bekannt; in Fontainebleau 
iſt nichts davon zu ſehen. — Im folgenden Jahrhundert hat bekanntlich für Philipp IV. 
Velasquez noch berühmte Antiken in Rom abformen laſſen, ohne Zweifel zum Behuf des Guſſes 
in Erz. Dies geſchah ganz beſonders bei deſſen zweitem italieniſchen Aufenthalt 16491651, 
und vielleicht war Giuliano Finelli dabei ſein Gehilfe. Von dieſem nämlich meldet Paſſeri 
(Vite de' Pittori ꝛc., p. 267), daß ihn der Vizekönig Terranuova aus Neapel (wenn auch an— 
geblich erſt 1652) nach Rom ſandte, wo derſelbe außer der Formennahme von Antiken auch 
bereits den Erzguß von mehreren (molte) derſelben beſorgt habe. — Großes Vorhaben und 
nur mäßiges Vollbringen ſchon in den letzten Zeiten Ludwigs XIII. und des Kardinals Richelieu 
vergl. Bellori, Le vite ꝛc., p. 428, Vita di Pussino. 
e) Vaſari XII, 96, Vita di Rieciarelli. 
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her mochten diejenigen Formen ſtammen, welche dann weiter dienten z. B. 
für die Exemplare bei Sirigatto. Entfernt wohnende Kunſtfreunde und 
Künſtler begnügten ſich mit den von Daniele da Volterra gefertigten kleinen 
Reduktionen und in dieſer Geſtalt bezog u. a. Tintoretto die Aurora, den 
Crepuscolo, den Giorno und die Notte, “) als er „nicht ohne große Koſten, 
von vielen Seiten her Gipsabgüſſe nach Antiken erwarb.“ — Für Ober— 
italien bildete der kleine Palaſt des Skulptors Lione Lioni aus Arezzo“) 
in Mailand, nahe bei S. Fedele, offenbar eine Art von Centrum aller da— 
maligen plaſtiſchen Kunde „für den Gebrauch des Hausherrn und anderer 
Künſtler.“ Neben antiken und modernen Originalſkulpturen — je nachdem 
die Worte zu deuten ſind — war Alles angefüllt mit Gipsabgüſſen nach 
ausgezeichneten Sachen antiker und moderner Kunſt, ſo viel Lioni deren 
ebenfalls „mit großen Koſten“ hatte bekommen können, und im Hofe ſtand 
das kapitoliniſche Reiterbild des Mare Aurel. Vaſari, welcher den be— 
gabten Meiſter (und mörderiſchen Menſchen) Lioni in dieſem eigens errichteten 
Bau mit der bekannten Hermenfaſſade der „Omenoni“ beſuchte, hat ihm 
eine umſtändliche Beſprechung gewidmet, auf welche Lioni bei ſeinem are— 
tiniſchen Landsmann es mochte abgeſehen haben. Wie viel mehr aber würden 
wir wünſchen, daß Vaſari, welcher uns, neben ſeinem unausſprechlichen Ver⸗ 
dienſt als Hiſtoriker, noch im Ganzen als Menſch ſo ſympathiſch bleiben 
darf, auch ſeine eigenen Sammlungen in ſeinem Hauſe zu Arezzo möchte 
genau geſchildert haben, während wir jetzt auf ſeine zerſtreuten Andeutungen 
angewieſen ſind. 

Etwas fpäter (1587) findet ſich dann bei Armenini***) ein allgemeines 
Lob der Gipsabgüſſe nach Antiken, wegen ihrer Genauigkeit und auch ſchon 
wegen ihrer Wohlfeilheit: „Ich habe Säle (studii) und Zimmer voll von 
ſolchen und trefflich gelungenen geſehen in Mailand, Genua, Venedig, Parma, 
Mantua, Florenz, Bologna, Peſaro, Urbino, Ravenna und auch in kleinern 
Städten, und bei dieſem Anblick ſchien es mir, es ſeien die Originale von 
Rom ſelbſt.“ Außerdem fanden ſich auch zahlreiche Abgüſſe nach dem Leben: 
„Und dabei iſt nicht ausgeſchloſſen jede ſchöne Partie aus der Natur; je 
näher man aber dieſelbe jenen (antiken) Skulpturen findet, für deſto vorzüg- 


) Ridolfi, 1. c. tom. II, p. 61. 
**) Vaſari XIII, 116, Vita di Lione Lioni. — Vergl. XI, 274, Vita di Garofalo und 
XII, 72, Vita di Salviati. 


) De’ veri precetti ꝛc., p. 63. 
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licher wird man ſie halten, nur kommt dies nicht häufig vor.“ — Frägt man, 
woher die Abgüſſe nach Antiken bezogen wurden, ſo läßt ſich wohl am 
Sicherſten annehmen, daß jene römiſchen Reſtauratoren bei Anlaß ihrer 
Arbeiten Formen zu nehmen pflegten und mit den Abgüſſen Handel trieben. 
Als Beſitzer dieſer Vorräte, u. a. in jenen oben aufgezählten Städten, kann 
man ſich ſowohl Sammler und Liebhaber als auch die jetzt auftauchenden 
Akademien im neuern Sinn des Wortes denken, welche teils öffentliche 
Gründungen, teils Künſtlervereinigungen waren, zum Zwecke von Studien 
verſchiedener Art. 

In dieſen ſpätern Zeiten des 16. Jahrhunderts ändert ſich zuſehends 
die äußere und die geiſtige Statiſtik von Kunſt und Künſtlertum, und es 
bildet ſich, mitten im Manierismus, der Boden für die Hervorbringung des 
noch immer ſehr mächtigen 17. Jahrhunderts. Die beiden großen Richtungen 
in der Kunſt des Barocco, Eklekticismus und Naturalismus, ſamt allen Kräften 
die daran hängen, entſprechen, im äußern Leben, offenbar einer wachſenden 
Zahl der Künſtler und einer ſtarken Miſchung mit verſchiedenen Nationen, 
zumal Niederländern und Franzoſen. Zugleich aber, in dem jetzt faſt völlig 
dem Privatdaſein anheimgegebenen Italiener, muß die Teilnahme für die 
Kunſt und der Sammeleifer ſelbſt bei nur mäßigem Wohlſtand noch im 
16. Jahrhundert zugenommen haben. Die erzählenden und die räſonnierenden 
Kunſtſchriften mehren ſich, und neben aller großen kirchlichen und monumen— 
talen Malerei und Skulptur wird von verſchiedenen Kunſtherden aus nicht 
nur dem Palaſt, ſondern auch dem wohlhabenden Hauſe zu genügen geſucht. 
Jetzt erſt tritt z. B. der Kupferſtich ſtark in den Vordergrund, und mit ſeiner 
Hilfe geht die Kunde und die Diskuſſion über hochberühmte Antiken und 
Werke der goldenen Zeit durch das ganze Land. In gewaltig großen Blättern 
erſcheinen, ſchon bald nach der Mitte des Jahrhunderts, Rafaels Disputa, 
Schule von Athen u. a., Michel Angelos Propheten und Sibyllen und — 
in nicht weniger als elf Blättern — ſein Jüngſtes Gericht. In der Wand— 
malerei nimmt die Landſchaft überhand mit einer Staffage, welche von dem 
Heiligen und reich Hiſtoriſchen bereits bis zum bloß Volkstümlichen reicht 
und beſonders die Leute der Küſten (marinari) darſtellt, und dieſe Landſchaft 
wird dann auch wohl als Tafel- und Tuchbild zu einer beweglichen Gattung. 
Die Porträtmalerei iſt von Manieriſten reichlich gepflegt worden und nicht 
ſelten zu hochachtbaren Leiſtungen gediehen. Schon nähert ſich auch das 
Genrebild, nämlich das italieniſche Sittenbild der Naturaliſten, und genau 
mit dem 17. Jahrhundert das neutrale Schlachtbild, meiſt Reiterſcharmützel. 
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Die Künſtler, welche bei weitem nicht alle an die von ihnen gewünſchten 
monumentalen Aufträge gelangen, ſpezialiſieren ſich mehr und mehr; nach 
einer zweiten Seite aber iſt dieſes ſog. „Auseinandergehen in verſchiedene 
Gattungen“ zugleich ein Ausdruck des in Liebhabern und Sammlern weiter 
als je nach der Herrſchaft ausblickenden Privatgeſchmackes. 
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